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Tutkimuksessani selvitän millaisia katsojapositioita dokumenttielokuva Samsara 
rakentaa ja miten nuo positiot vaikuttavat toiseuden ymmärtämiseen. Toiseus 
tarkoittaa tutkimuksessani sekä ihmisen identiteetin määrittävää toista henkilöä että 
kaikkea sitä, mitä länsimainen kulttuuri ei ole. Peilisolututkimukseen perustuva 
ruumiillisen jäljittelyn teoria osoittaa, että ihminen kokee toisten tunteet, emootiot ja 
aikomukset automaattisesti nähdessään tai kuullessaan tämän ruumiillista toimintaa. 
Elokuvakokemuksen on todettu olevan todellisen elämän kokemuksia vastaava 
tilanne, ja ruumiillinen jäljittely rakentaa pohjaa elokuvan aiheuttamille empaattisille 
reaktioille sekä sitä kautta toiseuden ymmärtämiselle.  
 
Olen analysoinut aineistoni, Samsara-elokuvan, teoriaohjaavan sisällönanalyysin 
keinoin. Analyysini sitoutuu katsojaposition rakentamisen keinoihin ja ruumiillisen 
jäljittelyn teoriaan. Katsojapositio on se elokuvantekijän valinnoillaan rakentama 
sosiaalinen asema, josta seuraamme elokuvan tapahtumia. Se rakentuu kuvattujen 
katseen suunnan, vertikaalisen ja horisontaalisen kuvakulman sekä kuvakoon 
yhteisvaikutuksesta. Siihen sisältyy asenteita, jotka vaikuttavat meihin ruumiimme 
kautta automaattisesti. Samsarasta esiin nosevat katsojapositiot ovat: 1) samuutta 
korostava, 2) toiseutta korostava, 3) osallistuva tarkkailija sekä 4) ulkopuolinen 
tarkkailija.  
 
Analyysin toisessa vaiheessa esitän millaisia merkityksiä Samsaran kohtaukset ja 
rinnastukset luovat. Katsoja voi tutkiskella elokuvassa näkemäänsä ja kokemaansa 
vertaamalla sitä aikaisempiin kokemuksiinsa ja oppia näin jotain aivan uutta. 
Elokuvasta syntyvän empaattisen reaktion kautta hän voi jopa kokea tunteita, jotka 
olivat hänelle aikaisemmin täysin vieraita.  
 
Lopuksi vertailen Samsaraa länsimaisen visuaalisen kulttuurin perinteeseen ja 
dokumenttielokuvaan yleensä. Esitän ensin kuinka Samsaran kuvallinen, ruumiillinen 
kieli voi toimia puhuttua kieltä universaalimmalla tasolla. Toiseksi pohdin kuinka 
Samsara osana dokumenttien muokkaamaa sosiaalista muistia rakentaa uutta 
normaalia, jossa toiseudelle ei ole sijaa. Lopuksi pohdin miten Samsara ja muut 
kosmopoliittiset, transnationaalisuuden kokemuksia välittävät elokuvat, voivat 
muuttaa käsityksiä paikkaan sidotusta identiteetistä ja siten luoda suvaitsevampaa 
globaalia yhteiskuntaa tulevaisuudessa. 
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1.1 Tutkijan lähtökohdat 
Omat intressini tämän tutkimuksen tekemiseen ulottuvat aikaan, jota en itse edes 
muista. Perheeni matkusti Tansaniaan tapaamaan tuttavaperhettä ollessani 3-vuotias. 
Ihastuin lämpimään ilmastoon ja valtaviin temmellyskenttiin, joita Afrikan luonto 
tarjosi. Tuon matkan jälkeen olen kuullut kertoneeni, että haluan muuttaa maahan 
jossa on aina kesä. Kaipuu pois Suomesta ja kiinnostus vieraisiin kulttuureihin on 
kulkenut vahvasti mukanani tähän päivään saakka. Kenties tuosta positiivisesta 
varhaislapsuuden kokemuksesta johtuen olen kokenut ulkopuolisuuden tunnetta 
maassa ja ympäristössä jossa olen syntynyt ja jossa minut on kasvatettu. Olen 
halunnut erottautua suomalaisista ikätovereistani, ja tuntenut voimakasta vetoa 
lämpimien maiden kulttuureita ja ihmisiä kohtaan. Silti koen olevani suomalainen ja 
etenkin ulkomailla ollessani tunnen ylpeyttä juuristani ja suomalaisen yhteiskunnan 
saavutuksista.  
Toivoisin kuitenkin, että Suomessa opittaisiin näkemään vieraat kulttuurit ja 
erilaisuus ymmärtävämmin. Uskon, että jokaisessa ihmisessä on potentiaalia 
ymmärtää erilaisuutta. Matkoillani, ja elämässä yleensä, olen havainnut, että 
ennakkokäsitykseni toisista ihmisistä tai kulttuureista ovat poikkeuksetta olleet vääriä. 
Jokainen uusi kokemus puolestaan laajentaa ymmärrystäni siitä mitä kaikkea maailma 
pitää sisällään. Tunnen tulevani suvaitsevammaksi ja välittävämmäksi jokaisen uuden 
kokemuksen kautta.  
Olen toiminut nyt kahdeksan vuotta päätoimisena yrittäjänä audiovisuaalisella alalla. 
Aloitin työt ystäväni kanssa perustamassamme mainostoimistossa vuonna 2007. 
Lopetimme toiminnan kolmen ja puolen vuoden toiminnan jälkeen, sillä työ ei enää 
tuntunut mielekkäältä. Sen jälkeen olen toiminut freelancer yrittäjänä ja siirtynyt koko 
ajan enemmän liikkuvan kuvan suuntaan. Olen havainnut, että työni mielekkyys on 
suoraan yhteydessä siihen kuinka arvokkaana pidän työn lopputulosta. En pitänyt 
arvokkaana suunnittelemaani mainoskampanjaa, jonka avulla asiakkaani ansaitsi 
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enemmän rahaa. Paljon arvokkaampana pidän esimerkiksi musiikkivideota, jonka 
avulla mielestäni hyvä yhtye menestyy, ja saa sanomansa paremmin kuuluviin. 
Parhaassa tapauksessa oma panokseni voi antaa katsojille uusia näkökulmia katsoa 
itseä ja maailmaa.  
Olen parasta aikaa tekemässä urani ensimäistä dokumenttia, ja siitä syystä olen 
erityisen kiinnostunut dokumenttielokuvan mahdollisuuksista laajentaa katsojien 
tietoisuutta. Toivon, että tutkimukseni antaa avaimia tehdä parempia dokumentteja, 
jotka tekevät maailmasta hieman ymmärtävämmän paikan, jossa kulttuuriset tai 
ulkoiset eroavaisuudet eivät määritä ihmisten arvoa. 
1.2 Tutkimuksen taustalla 
Tutkimuskysymykseni on kaksiosainen. Selvitän ensin millaisia katsojapositioita 
dokumenttielokuva Samsara rakentaa. Katsojapositio on se elokuvantekijän kameran 
käyttöön liittyvillä valinnoillaan rakentama asema mistä katsoja kokee elokuvan 
tapahtumat. Se vertautuu todellisen elämän sosiaaliseen tilanteeseen ja vaikuttaa 
siihen koemmeko elokuvan henkilöt samoina vai toisina. (Kress & Leeuwen, 2006, 
148–149; Hall, 1999b, 310–311) Tutkimuskysymykseni toinen osa käsittelee sitä, 
miten katsojapositio vaikuttaa toiseuden ymmärtämiseen. Toiseuden ymmärtämisellä 
tarkoitan uusien kokemuksien kautta tapahtuvaa uuden oppimista, jonka avulla 
ihminen voi nähdä toiset uusin silmin. Taustalla on ajatus, että erilaiset ihmiset 
ympäri maailman voisivat elää paremmin sovussa toistensa kanssa, jos he 
ymmärtäisivät paremmin sitä, mistä näennäinen erilaisuus muodostuu. Toiseus 
tarkoittaa tässä tutkimuksessa sekä ihmisen identiteetin määrittävää toista että kaikkea 
muuta kuin läntistä maailmaa (Hall, 1999a, 9, 77). 
Tutkimus liittyy tieteenfilosofialtaan sosiaaliseen konstruktionismiin, jossa tiedon 
katsotaan rakentuvan sosiaalisesti kielellisessä vuorovaikutuksessa (Saaranen-
Kauppinen & Puusniekka, 2006). Tällöin elokuvaakin tutkitaan kielen kaltaisena 
merkitysten muodostajana. Elokuvan kieli nähdään tutkimuksessani ruumiillisena 
kielenä, johon vaikuttavat katsojan, kuvaajan ja kuvattujen ruumiit. 
Dokumenttielokuvat vaikuttavat kulttuurimme käytänteisiin ja normeihin, joten se 
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konstruoi sosiaalista tietoa, eli sitä mitä pidämme totena omassa kulttuurissamme 
(Nichols, 2001, 3; Hall, 1999b, 311). 
Aineistoni on dokumenttielokuva nimeltä Samsara, jossa ei ole lainkaan puhuttua 
kieltä. Tutkimus on luonteeltaan laadullinen ja aineiston järjestäminen pohjautuu 
abduktiiviseen, teorialähtöiseen sisällönanalyysiin. Abduktiivisen sisällönanalyysin 
keinoin teemoittelen Samsaran ihmisiä sisältävät kuvat eri katsojapositioihin ja 
tulkitsen miten nuo positiot vaikuttavat siihen, miten katsoja voi ymmärtää toiseutta. 
Analyysini sitoutuu länsimaisessa kulttuurissa vakiintuneisiin tapoihin representoida 
meitä länsimaisia ja muuta maailmaa. Representointi – esittämisen tapa – määräytyy 
tutkimuksessani katsojaposition mukaan. Analyysi perustuu teoreettiselta osaltaan 
Gunther Kressin & Theo Leeuwenin ”Reading Images” (2006) kirjan esittämiin 
tapoihin rakentaa katsojapositiota, sekä Stuart Hallin ”Identiteetti” (1999a) teokseen 
ja Jessica Evansin & Stuart Hallin ”Visual Culture: the reader” (1999b) kirjaan, joissa 
kiinnitetään huomiota toisten representointiin mediassa. Katseen merkitystä 
informaation antajana ja katsojaposition osatekijänä tutkin lisäksi Noël Carrollin 
”Theorizing The Moving Image” (1996) teokseen pohjaten. Myös Anna Rastaan, 
Laura Huttusen & Olli Löytyn ”Suomalainen vieraskirja” (2005) on tutkimukseni 
kannalta merkittävä teos länsimaisen kulttuurin tavasta representoida länsimaita ja 
muuta maailmaa. Arvostetun dokumenttielokuvan tutkijan Bill Nicholsin 
”Introduction to Documentary” (2001) sekä kosmopoliittisuutta ja toisen 
ymmärtämistä käsittelevät Niina Oisalon ”Välitila, ruumiillisuus ja kohtaaminen” 
(2014) artikkeli ja Ib Bondebjergin ”Engaging With Reality” (2014) ovat 
merkittävimmät dokumenttielokuvaa koskevat lähteeni. 
Koko tutkimusta ohjaa neurotieteelliseen peilisolututkimukseen perustuva 
ruumiillisen jäljittelyn teoria, jota viime vuosina on alettu soveltaa elokuvan 
tutkimiseen. Ruumiillinen jäljittely tarkoittaa ihmisen kykyä tuntea toisten tunteet, 
emootiot ja aikomukset automaattisesti ruumiin kautta. Ruumiillisen jäljittelyn teoria 
toimii tutkimuksessani eräänlaisena ylätason teoriana, johon perustuen teen analyysia, 
tulkintaa ja johtopäätöksiä, mutta jonka avulla myös perustelen varhaisempia 
elokuvateorioita. Tutkimukseni tärkeintä kirjallisuutta ruumiillisesta jäljittelystä on 
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Vittorio Gallesen ja Michele Guerran artikkeli ”Embodying Movies: Embodied 
Simulation and Film Studies” (2012).   
Ruumiillisen jäljittelyn teoria sopii hyvin myös aikaisempaan elokuvatutkimukseen, 
jota tutkimuksessani käytän. Elokuvantutkimus on perinteisesti jakautunut kahteen 
vastakkain asettuneeseen leiriin: kognitiiviseen ja psykoanalyyttiseen suuntaukseen 
(Bordwell, 1996, xiii). En ole varsinaisesti sitoutunut mihinkään elokuvateorian 
perinteiseen paragidmaan, vaan juuri ruumiillisen jäljittelyn teoria on ollut kriteeri, 
johon perustuen olen valinnut käytettävät teoriat. Näin toimin siksi, että se perustuu 
kovan tieteen empiirisiin tutkimustuloksiin, mikä on elokuvatutkimuksessa ollut 
varsin harvinaista. Myös alan tärkeimmät teoreetikot aidan molemmilla puolilla ovat 
tunnistaneet tarpeensa huomioida nämä kognitio- ja neurotieteen viimeaikaiset 
saavutukset (Gallese & Guerra, 2012, 188). Tutkimukseni tärkeimpiä 
elokuvateoreettisia lähteitä ovat David Bordwellin & Noël Carrolin toimittama ”Post 
Theory” (1996) opus, Vivian Sobchackin ”The Address of the Eye” (1992), Steven 
Shaviron ”The Cinematic Body” (1993) sekä Carl Plantigan & Greg M. Smithin 
toimittama ”Passionate Views” (1999). 
1.3 Dokumenttielokuva 
1.3.1 Fiktiota vai ei-fiktiota? 
Elokuvia on kahdenlaisia: fiktioita ja ei-fiktioita. Kumpikaan niistä ei välttämättä pidä 
sisällään sen enemmän totuutta kuin toinen. Fiktiot edustavat niin sanottuja toive-
täyttymys (wish-fulfillment) elokuvia, jotka luovat mielikuvia siitä, mitä kyseisessä 
kulttuurissa pelätään tai toivotaan, mihin maailma on menossa tai mitä se on ollut. 
Niissä esitetyt henkilöt ovat näyttelijöitä, jotka toimivat kuten heidän on käsketty 
toimivan. Fiktion maailma voi uhmata todellisen maailman lainalaisuuksia, mutta 
jokainen elokuva kutsuu tulkitsemaan elokuvan tapahtumia niin kuin ne olisivat tosia. 
Kaikki elokuvat kertovat jotain kulttuurista, jonka vaikutuksen alaisena ne on tehty ja 
luovat kulttuuriin liittyviä mielikuvia, joita katsoja kokemuksiinsa peilaten tulkitsee. 
Nämä mielikuvat ovat meille totta, jos uskomme niin (Nichols, 2001, 1–2). 
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Se mitä dokumenttielokuvaksi tavallisesti kutsutaan tarkoittaa ei-fiktiota. Ne eivät ole 
reproduktioita – eli jäljennöksiä – todellisuudesta, vaan ne representoivat sosiaalista 
todellisuutta. Tästä eteenpäin kutsun ei-fiktioita dokumenteiksi. Selkeä ero fiktioon 
syntyy siitä, että dokumenteissa näemme ja kuulemme asioita jotka voivat kuulua 
jokapäiväiseen elämäämme, joita voimme nähdä ja kuulla astuessamme ulos 
elokuvateatterista. Dokumentin henkilöt – sosiaaliset näyttelijät – ovat nekin ihmisiä 
todellisesta elämästä, joita saatamme nähdä arkielämän tilanteissa esimerkiksi kaupan 
kassalla. Toisin kuin fiktion dokumentin maailma on rajattu. Sitä ei voi erottaa 
historiallisesta, aiemmin olleesta maailmasta. Näistä syistä dokumentin 
todellisuusvaikutelma on fiktiota selvästi voimakkaampi, vaikka se ei välttämättä pidä 
sisällään yhtään enempää totuutta. (Nichols, 2001, 2–3, 5) 
On huomattava, että dokumentti representoi sosiaalista todellisuutta tekijänsä 
valitsemalla tavalla. Hän esittää todisteita, jotka puoltavat valittua näkökulmaa. 
Elokuvantekijä päättää mitä ja miten kuvaa, miten kuvatut asiat järjestää ja millaista 
ääntä kuviin liittää. Hän voi puuttua tapahtumiin kuvaushetkellä tai muokata 
kuvamateriaalia digitaalisesti jälkikäteen. Näin hän luo mielikuvia siitä mitä on ollut, 
mitä on nyt ja mitä on tuleva. Katsoja vertailee elokuvan luomia mielikuvia omiin 
kokemuksiinsa sekä totena pitämiinsä asioihin, ja päättää pitävätkö ne sisällään 
totuuksia vai ei. Näin sekä dokumentit että fiktiot voivat antaa uusia näkökulmia 
katsoa maailmaamme, ja näitä näkökulmia voimme tutkiskella ja ymmärtää. 
Näkökulma voi olla uusi ja yllättävä, vaikka elokuva käsittelisi katsojalle tuttuakin 
aihetta. Tätä kautta elokuvalla on mahdollisuus opettaa katsojalle maailmasta jotain 
uutta. Näkökulman uutuus on myös merkittävä kriteeri dokumenttielokuvan 
arvottamisessa. (Nichols, 2001, 1–5, 20–21)  
1.3.2 Kosmopoliittinen dokumenttielokuva 
Kosmopoliittisuus ei ole elokuvagenre tai edes elokuvan ominaisuus, vaan vaikutus 
joka syntyy katsomiskokemuksessa. Se voi toki olla elokuvantekijän pyrkimys, mutta 
kosmopoliittisuus tulee todeksi vasta katsojan kokemuksessa. (Oisalo, 2014, 69) 
Kosmopoliittisuudella tarkoitetaan globaalia ymmärrystä maailmassa tapahtuvista  
kriiseistä ja ihmisten elämäntilanteista. Kosmopoliittinen empatia ulottuu kansallisten, 
kulttuuristen, etnisten ja uskonnollisten rajojen ylitse. Se on ihmisten kykyä nähdä 
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itsensä osana globaalia yhteiskuntaa, jossa myös uhat ja mahdollisuudet ovat usein 
yhteisiä. (Bondebjerg, 2014, 3-5) 
Kosmopoliittinen dokumentti tarkoittaa tässä elokuvaa, joka voi aiheuttaa 
transnationaalisuuden kokemuksia. Transnationaalisuus on puolestaan kulttuurien ja 
kansallisuuksien yhteenliittymistä. Kosmopoliittiset dokumenttielokuvat voivat 
aiheuttaa kokemuksia samassa maailmassa elämisestä sekä muuttaa katsojien 
käsityksiä toisista kulttuureista ja omasta kansallisidentiteetistä. (Oisalo, 2014, 55) 
Niillä on tärkeä rooli kosmopoliittisen ymmärryksen lisäämisessä. Ne voivat 
aiheuttaaa kokemuksia, jotka auttavat ymmärtämään toisia globaalisti, ja näin 
hälventää näennäisiä eroja ihmisten välillä ympäri maailmaa. (Bondebjerg, 2014, 3-4) 
Näkemys omasta kansallisuudesta, ja identiteetistä joka siihen kytkeytyy, voi myös 
horjua tai saada uusia piirteitä tällaisessa kokemuksessa. Se voi muuttaa katsojan 
asenteita muuta maailmaa kohtaan. Mica Nava puhuu sisäistetystä 
kosmopoliittisuudesta, jolla hän tarkoittaa halua ymmärtää erilaisuutta ja ottaa 
kokemukset toisista osaksi omaa kokemusmaailmaa. (Oisalo, 2014, 55, 58). 
Elokuvasta nousevat merkitykset voivat muuttaa tosielämän totuuksina pitämiämme 
asioita. Kosmopoliittiset dokumentit voivat haastaa katsojan näkemyksiä yhteen 
paikkaan sidotusta identiteetistä ja aiheuttaa kokemuksia maailmasta yhtenä paikkana, 
jossa eri kansallisuudet, kulttuurit ja etniset ryhmät ovat samanarvoisia ja muutenkin 
samankaltaisia. Ruumiillisuus kaikkia ihmisiä yhdistävänä tekijänä sekä ruumiin 
kautta tunnettu empatia toisia kohtaan luovat pohjaa erilaisuuden ymmärtämiselle ja 
toiseen samastumiselle. (Oisalo, 2014, 58-59) 
Transnationaalisuuden kokemuksia voidaan välittää esimerkiksi dialogisen elokuvan 
keinoin. Dialogisen elokuvan tarkoitus on mahdollistaa katsojan omat tulkinnat 
näkemästään tekemällä katsoja tietoiseksi omasta asemastaan elokuvan tulkitsijana. 
Suljettu diegeettinen elokuva pyrkii näyttämään tapahtumat objektiivisesta 
näkökulmasta. (Laine, 1997, 91) Tällainen näkökulma on mielestäni kuitenkin 
mahdoton ja käsitteenäkin paradoksaalinen; näkökulmahan tarkoittaa tiettyä tapaa tai 
positiota, josta asioita tarkastellaan. Dialoginen elokuva puolestaan mahdollistaa 
katsojan subjektiiviset tulkinnat esittämällä todellisuuden monimuotoisena, 
yrittämättä todistella näkökulmansa objektiivisuutta (Laine, 1997, 91).  
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1.4 Toiseus 
1.4.1 Sama vs. toinen 
Tutkimuskielessä käsite toinen on vakiintunut kuvaamaan sitä mikä ei ole minä tai 
me. Termiä voi käsitellä monesta näkökulmasta. Se on erilaisuutta, poikkeavuutta, 
muukalaisuutta ja vastakohtaisuutta. (Löytty, 2005, 162). Se tarkoittaa ihmisen 
identiteetin määrittävää toista, jonka avulla minä ymmärtää olevansa oma itsensä. 
Minä on eroa toisiin nähden, eikä minuutta ole olemassa ilman toiseutta. Olen mies 
suhteessa naisiin, valkoihoinen suhteessa tummaihoisiin ja suomalainen suhteessa 
ruotsalaisiin. Nämä eroavaisuudet ovat syntyneet mielessäni historiallisista ja 
kulttuurisista kertomuksista, joilla minut on syntymästäni asti kyllästetty. (Hall, 
1999a, 9–12) Jos olisin syntynyt eri perheeseen ja kulttuuriin, identiteettini 
muodostuisi erilaisista asioista ja näkisin kaltaiseni suomalaisen toisena. 
Tutkimuksessani minä, sama tai itse tarkoittavat sitä mikä ei ole toinen. Me 
puolestaan on sitä mikä ei ole muut. 
Kulttuuriset identiteetit ovat niitä asioita, jotka liittyvät identiteettimme etnisiin, 
kielellisiin, uskonnollisiin ja kansallisiin puoliin (Hall, 1999a, 13). Toinen tarkoittaa 
myös vieraita kulttuureja ja yhteisöjä kaikissa mahdollisissa mittakaavoissaan. 
Afrikkalaiset ovat toisia suhteessa eurooppalaisiin, ruotsalaiset suhteessa suomalaisiin 
ja naapurikylän jalkapallojoukkue suhteessa oman kylän joukkueeseen. Toiseus liittyy 
myös paikkoihin sekä ympäristöihin, joissa asumme ja toimimme (Kyyrö, 2014, 9).  
1.4.3 Länsi ja muu maailma 
Kolonialismin perintönä on muotoutunut ajatus lännestä erillisenä, jossain määrin 
yhtenäisenä asiana muuhun maailmaan nähden. Historiallisesti tarkasteltuna 
länsimaat–käsite juontaa juurensa portugalilaisten 1400-luvun lopulla aloittamiin 
löytöretkiin ja sitä seuranneeseen eurooppalaisten harjoittamaan kolonialismiin. 
Käsitys meistä ja muista on syntynyt vuosisatojen saatossa kertomuksista, joita 
länsimaissa on kerrottu voittajan näkökulmasta. Länsi on standardi, jonka avulla 
vertaamme itseämme muuhun maailmaan. (Hall, 1999a, 77-80) 
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Kulttuurin tutkimuksessa on kiinnitetty huomiota niin sanottuun eurosentrismiin eli 
Eurooppa-keskeisyyteen. Tämä tarkoittaa, että Eurooppa, ja sittemmin koko läntinen 
maailma, on nähty oletusarvona ja kaikki muu poikkeavuutena. Sama tendenssi on 
näkynyt siinä miten media representoi toista. (Löytty, 168–170) 
1.4.3 Toiseuden representointi länsimaissa 
Samalla tavoin kuin identiteetti muodostuu myös käsitykset esimerkiksi kansallisesta 
identiteetistä ovat syntyneen ajan kuluessa verbaalisista ja visuaalisista kertomuksista. 
Olemme syntymästä saakka olleet ensin perheemme, sitten ympäröivän kulttuurin 
vaikutuksen alaisena. Media on yksi kulttuurimme vaikutusvaltaisimpia elimiä, joka 
samaan tapaan tuottaa toiseutta ja kertoo meille mihin me kuulumme. (Hall, 1999a,  
81–82; Löytty, 2005, 168) Kuvat ja kertomukset lännestä viestivät kehittynyttä, 
kapitalistista, teollistunutta, hyvää ja toivottavaa. Muu maailma näyttäytyy 
stereotyyppisesti kaikkena mitä länsi ei ole. Näin representoidaan lännen 
ylivertaisuutta sekä valtaa suhteessa muuhun maailmaan, toisiin. Sama pätee 
kulttuurisiin käsityksiin sekä visuaalisen kulttuuriin ja kuvallisen esittämisen tapoihin, 
joissa on juurtuneita tapoja kuvata länttä ja muita. (Hall, 1999a, 77–80, 84–85) 
1.4.4 Kohti toiseutta 
Iän karttuessa ihmistä ympäröivä vaikutuspiiri yleensä laajenee ja käsitys toisesta ja 
sitä kautta itsestä jatkuvasti muuttuu. Lapsen maailma on keskimäärin 
mustavalkoisempi kuin aikuisen, koska aikuinen on ehtinyt elämänsä aikana kokea 
enemmän asioita jotka ovat järkyttäneet hänen käsitystään siitä, mikä on toinen ja 
mikä on itse tai sama. Aikuinen on saattanut tulla siihen tulokseen, että hänen 
perheensä ja kulttuurinsa kertomat kertomukset eivät välttämättä pidä paikkansa, ja se 
minkä on kerrottu olevan toinen onkin monella tapaa varsin samanlainen kuin itse.  
Ihmisen elämä koostuu kokemuksista, joista jokainen voi rikastaa ajatusmaailmaa eli 
opettaa jotain uutta. Puhutaan kokemusmaailmasta, joka tarkoittaa koko elämän 
aikana kertyneitä kokemuksia. Uusi kokemus voi olla elämää rikastuttava kokemus, 
jonka avulla myös toiseutta voi ymmärtää. Toisaalta toisen ymmärtäminen on uusi 
kokemus sinänsä. Länsikeskeinen toiseuden representointi on synnyttänyt esimerkiksi 
taiteilijoissa ja mediasisältöjen tuottajissa tarpeen muuttaa tapaa kuvata muuta 
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maailmaa (Löytty, 2005, 170–172). Seuraavaksi tarkastellaankin elokuvaa 
mahdollisena elämää rikastuttavana kokemuksena. 
1.5 Elokuvan kokeminen  
”Miten elokuvalla voi olla niin voimakas todellisuusvaikutelma, vaikka se on niin 
ilmeisesti epätodellista?”, kysyy elokuvantutkija Steven Shaviro (1993b, 24).  
Elokuvan vastaanottamista ja sen todellisuusvaikutelmaa on tutkittu lähestulkoon yhtä 
kauan kuin elokuvamedia on ollut olemassa. (Gallese & Guerra, 2012, 183) Usein 
puhutaan elokuvan katsomisesta tai vastaanottamisesta, mutta nykyisen tutkimuksen 
valossa on sopivinta puhua elokuvan kokemisesta. Elokuvan kyky herättää tunteita 
katsojassa on koko elokuvamedian keskiössä (Plantiga & Smith, 1999, 1). 
Kognitiivisen elokuvateorian, visuaalisen psykologian ja neurotieteen viimeaikaiset 
tutkimukset osoittavat, että todellisen maailman ja elokuvan havaitseminen ovat 
tiiviisti yhteydessä toisiinsa. Huomion kiinnittymisen, tilallisen kognition ja 
toiminnan dynamiikka ovat hyvin samanlaisia suorassa ja välillisessä – todellisen 
maailman ja elokuvan – kokemisessa. (Gallese & Guerra, 2012, 183–184) Tämä 
tarkoittaa, että katsoessamme elokuvaa reagoimme sen tapahtumiin niin kuin ne 
tapahtuisivat silmiemme edessä todellisessa elämässä (Shaviro,1993a, 254–255). 
Peilisolututkimukseen pohjaava ruumiillisen jäljittelyn teoria antaa työkaluja tutkia 
katsojan suhdetta elokuvan henkilöihin ja tapahtumiin. 
1.5.1 Peilisolut ja ruumiillinen jäljittely 
Tänä päivänä elokuvantutkijoiden käytössä on kovia empiirisiä tutkimustuloksia 
elokuvan kokemisesta neurotieteen ja tarkemmin peilisolututkimuksen saralta. Nämä 
tukevat tieteilijöiden aikaisemmin esittämiä teorioita. Karin Badt haastatteli Vittorio 
Gallesea, yhtä peilisolujen löytäjistä, Huffington Post Science julkaisuun. Gallese on 
alkanut yhdessä elokuvantutkija Michele Guerran kanssa selvittää, miksi ihmiset 
uppoutuvat niin intensiivisesti katsomaansa elokuvaan. (Badt, 2013) Tutkimuksensa 
pohjautuu Gallesen ruumiillisen jäljittelyn (embodied simulation) teoriaan, joka 
keskittyy siihen, miten ihmisten teot, emootiot ja tuntemukset välittyvät heitä 
tarkkailevan ihmisen aivoihin. Kyseinen teoria puolestaan perustuu 
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peilisolututkimukseen, joka sai alkunsa tarkkailtaessa makakiapinoiden aivoja. 
Tutkimusryhmä havaitsi, että samat neuronit aktivoituvat, kun motorinen teko 
toteutetaan ja kun tuota tekoa tarkkaillaan. Kahden vuosikymmenen tutkimustyön 
jälkeen on todettu että samanlainen peilimekanismi löytyy ihmisaivoista. (Gallese & 
Guerra, 2012, 183–184) 
Kun toteutamme suuhun, käsiin tai jalkoihin liittyviä toimintoja, samat motoriset 
hermosolut aktivoituvat, kuin katsoessamme jonkun toisen toteuttavan samoja 
toimintoja. Kun esimerkiksi näen ihmisen juoksevan, aivoissani aktivoituvat samat 
motoriset hermosolut kuin hänellä. Sama mekanismi pätee tunteiden näyttämisessä ja 
toisten tunteiden kokemisessa. Samat aivojemme neuronit, jotka liikuttavat meitä 
motorisesti ja saavat meidät näyttämään tunteita, mahdollistavat tarkkailemiemme 
ihmisten liikkeiden ja tunteiden kokemisen. Samanlainen yhteys on havaittu 
aikomuksen ja varsinaisen tekemisen välillä. Esimerkiksi jalkapallon näkeminen voi 
aiheuttaa ihmisessä samojen neuronien aktivoitumisen, kuin palloa potkaistaessa, jos 
pallo herättää henkilössä halun potkaista palloa. (Gallese & Guerra, 2012, 183–185) 
Kun toinen ihminen liikkeillään, eleillään ja ilmeillään ilmaisee jotain tunnetta tai 
aikomusta, koemme samat tunteet, jotka hän kokee. 
Gallese kertoo kuinka motorista toimintaa suoritettaessa täsmälleen sama aivoalue 
aktivoituu, kun toimintaa havainnoitaessa tai kuviteltaessa. Ruumiillinen jäljittely 
mahdollistaa kuitenkin kykymme jakaa toisten toimintojen, tuntemusten, emootioiden 
ja aikomusten luomia merkityksiä, ja luo näin pohjaa empaattiselle toiseen 
samastumiselle sekä tutkimuksessani sitä kautta toiseuden ymmärtämiselle. 
Ruumiillinen jäljittely on sekä arkielämän että elokuvan kautta tapahtuvan 
empaattisen kokemisen taustalla. Elokuvan kokeminen sekä todellisen elämän 
kokeminen ovat toisiinsa verrattavissa, ja ruumiillisen jäljittelyn teoria rakentaa 
pohjaa sille, miten voimme tarkastella elokuvan meissä aiheuttamia reaktioita ja 
tuntemuksia. (Badt, 2013) 
1.5.2 Elokuvakokemus tulee todeksi ruumiin kautta 
Vaikka peilisolututkimuksen läpimurto, ja etenkin sen elokuvatutkimukseen 
sijoittuvat sovellutukset, ovat varsin uusia, elokuvan kokeminen ruumiin kautta on 
teoriana huomattavasti vanhempi. Vivian Sobchackin (1992, 4–5) mukaan elokuvan 
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kieli käyttää ruumiillisuuden muotoja – näkeminen, kuuleminen ja reflektoiva liike – 
kielensä välineenä. Elokuvan kieli siis pohjautuu ruumiin kieleen. Ymmärrämme 
elokuvan tapahtumat, koska pystymme spontaanisti ja näkymättömästi suorittamaan 
samat toiminnot. Kun näemme ihmisruumiin tekemässä toimintoja, emme näe vain 
valon ja varjon vaihtelua, vaan näemme myös merkityksiä joita nuo toiminnot luovat. 
Elokuvan kokeminen on samanlaista kuin tapahtumien kokeminen todellisessa 
elämässä. (Sobchack, 1992, 4–5, 9) 
Steven Shaviro (1993a, 254–255) ajattelee elokuvan olevan ruumiillisuuden muoto, 
joka ei havaitsemisen ja kokemisen rakenteiltaan eroa todellisen maailman 
ruumiillisista kokemuksista. Elokuvan henkilöt vaikuttavat meihin ruumiin kautta 
suoraan, ilman tarvetta tulkita sitä symbolisesti. Vaikka tulkinnalla on elokuvan 
merkitysten ymmärtämisessä suuri rooli, emme vain tulkitse näkemiämme 
tapahtumia, vaan koemme ne automaattisesti. Koska visuaaliset havainnot 
toiminnasta ja tunteista ovat suoraan yhteydessä niiden suorittamiseen, on loogista, 
että elokuva aiheuttaa katsojassa vastaavia kokemuksia kuin todellisen elämän 
tapahtumat. (Shaviro, 1993b, 24–27) 
Varhainen, jo 1970-luvulla vaikuttanut elokuvantutkija Hugo Münsterberg puolestaan 
kirjoittaa, kuinka ruudulla nähdyn henkilön toiminnat tulevat katsojalle 
merkitykselliseksi tunteiden kautta, jotka ohjaavat noita toimintoja. Kasvojen ilmeet 
ja kehon liikkeet pitävät jokainen sisällään tarkan viestin tunteesta, jota elokuvan 
henkilö kokee. (Münsterberg, 2002, 99) Fiktiivisessä elokuvassa näyttelijöiden taito 
simuloida tunteita eleillään on tämän vuoksi erityisen tärkeää, sillä katsojat osaavat 
peilimekanismin avulla helposti tunnistaa, mitä tunnetilaa mikäkin ele vastaa.  
Näihin teorioihin nojaten joita ruumiillisen jäljittelyn teoria vahvistaa, voimme 
perustellusti väittää, että katsoessamme elokuvan henkilöiden liikkeitä ja ilmeitä, 
ymmärrämme millaisia tuntemuksia noihin toimintoihin liittyy ja koemme katsojan 
ominaisuudessa nuo tunteet automaattisesti. Elokuvantekijä voi kuvausteknisillä 
valinnoillaan asemoida katsojan kokemaan tapahtumat tietystä sosiaalisesta asemasta, 
johon sisältyy tiettyjä sisäänrakennettuja asenteita. (Kress & Leeuwen, 148–149, 
2006; Hall, 1999b, 310). 
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1.5.3 Uudet kokemukset ja oppiminen 
Edmund Husserlin mukaan kaikki tieto, mikä ihmisissä on, syntyy kokemuksien 
kautta. Jokainen uusi kokemus lisää ymmärrystämme maailmasta. Samojen asioiden 
kokeminen uudestaan samalla tavalla ei laajenna kokemusmaailmaamme, mutta 
esimerkiksi uuden näkökulman löytäminen vanhaan asiaan voi tehdä niin. Uudet 
kokemukset laajentavat tietämystämme maailmasta ja niitä hankkimalla voimme 
kurotella kohti uusia todellisuuksia, jotka aikaisemmin olivat täysin vieraita. (Laine, 
1997, 91) 
Elokuvan aiheuttama uusi kokemus tai näkökulma voi todellisen elämän kokemusten 
tavoin laajentaa kokemusmaailmaamme ja tietoisuuttamme maailmasta. Elokuvan 
katsominen ei kuitenkaan automaattisesti laajenna tietoisuutta. Emme ole vain 
automaattisten neurologisten toimintojemme orjia, vaan ihmisellä on kyky oppia ja 
intellektuellisti tutkiskella kokemaansa. Katsoja vertailee näiden primitiivisten 
toimintojen aiheuttamia kokemuksia aikaisempiin kokemuksiinsa ja tekee tulkintoja 
tapahtumista uusiin ja aikaisempiin kokemuksiinsa perustuen. (Shaviro, 1993b, 24–
27; Sobchack, 1992, 3–4, 10) 
Yksi tärkeimmistä tavoista joilla voimme saada uusia tunteellisia kokemuksia, on 
empaattinen reaktio. Voimme kokea uusia tunteita, ja olla yllättyneitä että tunnemme 
niin. Empaattisen kokemuksen kautta voimme tuntea tunteita, jotka ovat meille 
ennestään täysin vieraita, ja ei sisällä meissä aiemmin ollenkaan. Tällaisessa 
empaattisessa samastumisessa saatamme kohdata toisen ja oppia jotain aivan uutta. 
(Neill, 1996, 179–180) 
Tulkinnat, joita katsoja elokuvasta tekee, ovat jokaiselle yksilöllisiä, vaikka ne 
olisivatkin hyvin saman kaltaisia. Jokainen vertailee tapahtumia omiin 
kokemuksiinsa, eikä kenenkään kokemusmaailma ole täysin samanlainen. (Laine, 
1997, 92) Uudet kokemukset saattavat siis muokata käsitystämme itsestämme,  
järkyttää identiteettiämme, jos uusi kokemus on tarpeeksi voimakas ja identiteettiä 
uhkaava. Toisaalta toisen ymmärtäminen uuden kokemuksen kautta on luonnollisesti 
aina kokemusmaailmaa laajentava ja siten myös identiteettiä muokkaava tapahtuma. 
Toisen ymmärtäminen on näin ollen mahdollista vain uuden kokemuksen kautta 
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tapahtuvan oppimisen myötä. Kokemuksen kautta toisesta oppiminen ja toisen 
ymmärtäminen ovat tutkimukseni kannalta sama asia. 
1.6 Katsojapositio 
Vaikka katsoja pystyy automaattisesti ruumiillisen jäljittelyn avulla tuntemaan 
kuvattujen tunnetilat ja niihin liittyvät merkitykset, ei ole lainkaan yhdentekevää 
miten henkilöitä kuvataan. Jokainen ruumiillinen kuva luo sosiaalisen tilanteen, jossa 
katsojalla on tietty rooli. Se mitä kuva pitää sisällään on yksi asia, mutta se 
sosiaalinen asema josta hän kuvaa tulkitsee määrittää asenteen, miten hän kuvaan 
suhtautuu. Tuota asemaa kutsutaan tässä katsojapositioksi. Ne asenteet mitä 
katsojapositio pitää sisällään eivät useinkaan manifestoidu katsojan tietoisuuteen, 
vaan vaikuttavat tiedostamatta, kulttuuristen normien mukaisesti, joita seuraavaksi 
käsittelen. Toisaalta elokuvat ja muut visuaalisen kulttuurin tuotokset muokkaavat 
jatkuvasti sosiokulttuurisia normeja ja täten myös kuvien tulkitsemisen tapoja.  (Hall, 
1999b, 310–311) 
Elokuvantekijällä on valta päättää mitä hän katsojalle näyttää. Hän kuvaa 
valitsemiaan kohteita, valitsemassaan tilanteessa, valitsemastaan kuvakulmasta ja 
valitsemallaan kuvakoolla. Näillä elokuvateknisillä kameran käyttöön liittyvillä 
ratkaisuilla hän asemoi katsojan tiettyyn katsojapositioon ja ehdottaa kuuluvatko 
kuvatut meihin vai muihin. (Kress & Leeuwen, 2006, 148–149) Elokuva luo 
sosiaalisen suhteen kuvatun ja katsojan välillä, jossa kuvaaja omilla ratkaisuillaan 
päättää millainen suhde katsojan ja kuvatun välillä on. On huomioitava että nämä 
ratkaisut toimivat aina yhtäaikaisesti, eikä koskaan toisistaan riippumattomina, mutta 
jokaisella ratkaisulla on oma merkityksensä katsojan asemoimisessa kuvattuihin ja 
elokuvaan nähden. (Kress & Leeuwen, 2006, 148–149; Hall, 1999b, 310–311) 
1.6.1 Kuvien tuottamisen ja tulkitsemisen kulttuurisidonnaisuus 
Ennen kuin tarkastelen katsojaposition rakentumista ja kameran roolia toisen 
kohtaamisessa, kiinnitän hetkeksi huomion kuvien tuottamisen 
kulttuurisidonnaisuuteen. Vaikka elokuvakokemuksessa on jokaisen ihmisen ruumiin 
kautta koettavia universaaleja piirteitä, kuvat tuotetaan aina tietyssä kulttuurissa, 
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tiettyyn aikaan elävälle kohderyhmälle. Esimerkiksi katsomistilanteeseen liittyvät 
kysymykset eivät ole universaaleja, vaan riippuvaisia elokuvan genrestä, maasta ja 
vastaanottajasta. (Carroll, 1996, 38–39)  
Visuaalisten merkkien voima luoda merkityksiä on vain potentiaalista, kunnes nuo 
merkitykset ymmärretään käytännössä, ja ymmärtäminen vaatii vastaanottajalta 
ymmärrystä kulttuurisista katsomisen ja tulkitsemisen käytännöistä (Hall, 1999b, 
310). Tapa tulkita kuvia vaihtelee kulttuurista toiseen, vaikka primitiivisten tunteiden 
kokeminen näyttäisikin olevan universaalia. Kuten kielelliset struktuurit, myös 
visuaaliset struktuurit perustuvat tulkintoihin kokemuksesta sekä sosiaalisen 
käyttäytymisen malleihin, jotka ovat kulttuurisesti konstruoituneita ja täten muuttuvat 
jatkuvasti. Kuvien – ja etenkin katsojaposition – merkitykset perustuvat kulttuuriin 
enemmän kuin tarkkoihin universaaleihin kuvien tulkitsemisen malleihin. Samoin 
kuin puhuttua kieltä ei voi kääntää suoraan toiselle kielelle, eikä monista kielistä edes 
löydy toisiaan vastaavia sanoja, myös tapamme tulkita kuvia on kulttuurisesti ja 
historiallisesti määrittynyttä. (Kress & Leeuwen, 2006, 2; Hall, 1999a, 77–80)  
Tämä tarkoittaa siis sitä, että vaikka koemme hahmojen tunteet ruumiimme kautta 
automaattisesti, kuvien laajemmat merkitykset avautuvat vasta kontekstissa 
tarkasteltuna, ja niitä ymmärtääkseen on katsojan osattava tulkita kuvia kyseisen 
visuaalisen kulttuurin mukaisesti. Olennaista tutkimukseni kannalta on, että kuvien 
tuottamisen ja tulkitsemisen tavat ovat länsimaissa läntiseen visuaaliseen kulttuuriin 
sidottuja. Samsara on selkeästi meille suunnattu elokuva, ja sen vuoksi perehdyn 
tutkimuksessani länsimaiseen kuvien tuottamisen ja tulkitsemisen tapoihin. 
1.6.2 Kamera saman ja toisen välillä 
Elokuva on elokuvantekijän näkemistä, joka tekee itsensä nähdyksi, sekä kuulemista 
joka tekee itsensä kuulluksi. Näemme sen mitä nähdään sekä itse näkemisen 
tapahtuman. Voimme myös kuulla kuulemisen sekä kuullun ja tuntea liikkeen sekä 
nähdä liikkumisen. Näemme sekä kuvaajan katseen että sen mihin ruudun henkilöt 
katsovat, mutta myös tunnemme ne kuin ne olisivat omiamme. Ruumiillisen 
jäljittelyn teoriaan perustuen suoritamme katsojan ominaisuudessa nämäkin toiminnot 
itse näkymättömästi ja spontaanisti. (Sobchack, 1992, 3, 10; Gallese & Guerra, 2012, 
185) 
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Kuvat joita kuvaaja tuottaa ovat kuin peilejä ruumiillisesta toiminnastaan. Ne syntyvät 
hänen fyysisistä liikkeistä, katseen suunnasta ja huomion kiinnittymisestä. Toisin 
sanoen kuvat joita katsoja katsoo ovat kuvaajan katsetta ja liikettä, jota ohjaa hänen 
kiinnostuksen kohteensa. (Kress & Leeuwen, 2006, 114, 148–149) Jos 
dokumenttielokuvan kuvaaja näkee kesken oton jotain häntä kiinnostavaa, hän 
kääntää kameransa sinne. Toisaalta vaikka kuvaajan huomio ei kiinnittyisi mihinkään 
ennalta arvaamattomaan, hän on etukäteen valinnut mitä päättää katsojalle näyttää.  
Kuvaaja, ja teknologisessa mielessä kamera, toimivat täten välittäjänä katsojan ja 
kuvatun välillä. Samsarassa ja muissa elokuvissa, joissa toiseus ja erilaiset kulttuurit 
ovat keskiössä, katsoja haastetaan ymmärtämään toiseutta. Etenkin tällaisissa 
tapauksissa kuvaajaa, kameraa ja koko elokuvaa voidaan ajatella tienä katsojan ja 
kuvatun, saman ja toisen välillä. (Oisalo, 2014, 57) 
1.6.3 Katse on tietoa 
Katseen merkitystä tutkiskeltaessa päästään hyvin primitiiviselle tasolle, eläinten 
käyttäytymiseen asti. Kun kaksi eläintä – varsinkin nisäkästä – kohtaavat, eläin 
vaistomaisesti suuntaa katseensa samaan suuntaan missä toisen katse on. Tämä on 
selviytymisviettiin perustuva vaisto, jolla pyritään saamaan tietoa toisen 
tarkoitusperistä sekä siitä millaista toimintaa tarkoitusperät ennustavat. (Carroll, 1996, 
127) Kun esimerkiksi länsimaisesti sivistynyt ihminen tapaa toisen primitiivisesti 
kasvaneen ihmisen viidakossa, he voivat oppia toisiltaan paljon tarkkailemalla 
toisiensa katseen kiinnittymistä sekä katsetta seuraavaa toimintaa: vartalon liikkeitä ja 
ilmeitä. Ruumiillisen jäljittelyn avulla he saavat näin nopeasti valtavasti informaatiota 
toisistaan, vaikka olisivat eläneet täysin erilaisissa maailmoissa koko elämänsä. 
Sama primitiivinen vietti ohjaa katsettamme elokuvaa katsoessamme. Kun näemme 
kuvatun katsovan jonnekin minne emme katsojana näe, tahdomme tietää mitä hänen 
katseen suunnassaan on. Leikkaaminen kuvatun katseen kohteeseen tyydyttää 
tarpeemme nähdä mitä hän näkee. (Carroll, 1996, 128)  
Kun katseet kohtaavat, tilanne on toinen. Tällöin sekä kuvattu että katsoja tiedostavat 
toistensa olemassaolon, ja heidän välilleen muodostuu suhde, jonka laadun määrittää 
kuvatun ilmeet ja eleet. Tuijotus kameraan viestii tasa-arvoisuudesta ja  
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samanlaisuudesta suhteessa kuviin, joissa kuvaajan ja katsojan välille ei muodostu 
suhdetta. (Kress & Leeuwen, 117–120) 
Vaikka dokumenttielokuvan tekijä ei voi täysin hallita sitä mihin kuvatut katsovat, 
hän voi pyrkiä kuvaamaan ihmisiä siten, etteivät he katso kameraan tai kuvaamaan 
heitä haluamastaan suunnasta, jolloin saamme tarkastella kuvattujen katseita. Hän voi 
myös pyytää henkilöitä katsomaan kameraan, ja viime kädessä päättää 
leikkausvaiheessa, millaisia katseita hän haluaa elokuvassa käyttää.  
1.6.4 Horisontaalinen ja vertikaalinen kuvakulma 
Kuvakulmalla tarkoitan sitä suuntaa mistä kohdetta kuvataan horisontaalisesti ja 
vertikaalisesti. Horisontaalinen kuvakulma luo sosiaalisen tilanteen, jossa kuvatut 
kuuluvat todennäköisemmin joko meihin tai muihin. Kuvatun rintamasuunnan ollessa 
suoraan kameraan ja katsojaan, kuvakulma ehdottaa maksimaalista yhteenkuuluvuutta 
kuvatun ja katsojan välillä. (Kress & Leeuwen, 2006, 134, 145) 
Tämä on luonnollinen näkemys, kun sitä verrataan todelliseen tilanteeseen, jossa 
kaksi henkilöä kohtaavat. On todennäköistä, että henkilöt, jotka asettuvat suoraan 
toisiaan vasten, ovat tekemisissä keskenään, ja heidän välillään on jonkinlainen suhde. 
Toisaalta kun ajattelemme sosiaalista tilannetta henkilön kanssa, jota emme tunne tai 
jonka kanssa emme haluaisi olla tekemisissä, vältämme luonnollisesti asettumista 
suoraan häntä vasten. Näin ollen kameran ollessa suoraan henkilön sivulla tai 
etuviistossa, henkilö representoituu toisena, eikä hän kuulu katsojan maailmaan. 
Länsimaisessa visuaalisessa kulttuurissa toisia, eli muuta maailmaa, on kuvattu 
pääasiassa etuviistosta tai sivusta, mutta hyvin harvoin suoraan edestä. Oheinen kuva 
(kuva 1) havainnollistaa hyvin millaisesta kuvakulmasta länsimaisia ja muita – 
samoja ja toisia – on perinteisesti kuvattu. Länsimaiset opettajat seisovat kameraa 
kohden ja katsovat kameraan katseen korkeudelta, kun afrikkalaiset lapset istuvat 




Vertikaalinen kuvakulma liittyy kuvatun ja katsojan välisiin valtasuhteisiin. Suoraan 
yläpuolelta kuvattu henkilö näyttäytyy katsojalle hänen valtansa alaisena. Yleisemmin 
kamera asetetaan kuitenkin hieman katseen yläpuolelle, katseen korkeudelle tai sen 
alapuolelle. Länsimaiseen toiseuden käsitteeseen liittyy yleensä meidän valta, 
suhteessa toisiin (Hall, 1999a, 80), ja muita  –eli toisia – on näin luonnollista kuvata 
katseen yläpuolelta. Katseen korkeudelle asetettu kuvakulma viestii tasa-
arvoisuudesta. Alapuolelle sijoitettu kamera puolestaan ehdottaa kuvatun valtaa 
katsojaan nähden. (Kress & Leeuwen, 2006, 140, 143, 145) 
1.6.5 Kuvakoko eli sosiaalinen etäisyys 
Kuvakoko vertautuu elokuvassa sosiaaliseen etäisyyteen, joka määrittää ovatko 
henkilöt meille läheisiä, tuttuja vai täysin tuntemattomia. Ympärillämme on 
näkymättömiä kehiä, joiden sisälle päästämme vain tiettyjä henkilöitä riippuen siitä 
kuinka läheisiä he ovat. Kun olemme niin lähellä toista henkilöä, että näemme vain 
tämän kasvot, henkilö on todennäköisesti hyvin läheinen. Muun kuin läheisen 
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henkilön tulemista tälle alueelle pidetään aggression merkkinä. Kuvakokona tällainen 
etäisyys on erikoislähikuva tai lähikuva. Kun henkilö on niin kaukana, että hänen 
ympärillään nähdään paljon tilaa emmekä pysty tarkasti tunnistamaan hänen 
ilmeitään, voi hänen olettaa olevan tuntematon. Kuvakokona tällainen kuva on 
kokokuva tai yleiskuva, ja asetelma viestii, että henkilö ei kuulu meidän maailmaan. 
Puolikuva on todelliseen sosiaaliseen tilanteeseen verrattuna etäisyys, josta kaksi 
henkilöä ylettävät juuri ja juuri koskettamaan toisiaan, ja ehdottaa kuvatun olevan 
tuttu sekä kuuluvan meihin olematta välttämättä erityisen läheinen. (Kress & 
Leeuwen, 124–125, 148–149) 
Elokuvaa katsottaessa kuvan henkilöt eivät useimmiten ole läheisiä eivätkä edes 
etäisesti tuttuja, mutta elokuvassa heidän välilleen luodaan kuviteltu suhde. Suhteen 
läheisyys valitaan kuvakoolla. Tästä syystä usein esimerkiksi julkisuuden henkilöt 
kuvataan hyvin läheltä, sillä katsojat haluavat olla tekemisissä heidän kanssaan ja 
kokea tuntevansa heidät. (Kress & leeuwen, 2006, 126) Tässä mielessä 
elokuvantekijällä on suuri valta katsojaan, kun hän määrittää elokuvakokemuksessa 
syntyviä sosiaalisia suhteita valinnoillaan. 
Kuvakoolla voidaan myös kiinnittää katsojan huomio johonkin valittuun asiaan. 
Kameran ollessa tarpeeksi lähellä kohdetta, emme voi nähdä muuta kuin kohteen. 
Tällöin ilmeet ja eleet ovat erityisen tarkasti havaittavissa, eikä pieninkään kasvojen 
tai edes käsien ele jää katsojalta huomaamatta. Näin voidaan korostaa henkilöstä 
tarttuvaa tunnevaikutusta. (Münsterberg, 2002, 100–101) 
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2. Tutkimuksen toteutus 
2.1 Aineiston kuvaus 
Aineistonani on vuonna 2011 julkaistu Ron Fricken ohjaama dokumenttielokuva 
nimeltään Samsara. Sen on käsikirjoittanut Fricken kanssa yhteistyössä Mark 
Magidson. Elokuva on kuvattu seitsemänkymmentämillimetriselle filmille noin viiden 
vuoden aikana kahdessakymmenessäviidessä eri maassa, viidessä eri maanosassa. 
(IMDb, 2015) Buddhalaisuudessa ja hindulaisuudessa Samsara tarkoittaa lyhyesti 
sanottuna maailmaa, elämän kiertokulkua, eli maasta nousevaa kaiken ykseyttä. 
(Rinpoche & Dorje & Kapstein, 1991, 11) Tarina alkaa ja loppuu samasta paikasta. 
Alku- ja loppukohtausten välissä nähdään kirjava kattaus erilaisia ihmisiä, kohtaloita, 
kaupunkeja, elinkeinoja, luonnonkatastrofeja, uskontoja sekä kulttuureja. Monet 
Samsaran kohtauksista on järjestetty, mutta se istuu kuitenkin Nicholsin 
määritelmään ei-fiktiosta. Se siis representoi sosiaalista todellisuutta tekijänsä 
valitsemalla tavalla.  
Samsara herätti minussa voimakkaita tunteita ja monenlaisia ajatuksia katsoessani 
sitä ensimmäistä kertaa. Ensinnäkin Samsara oli mielestäni poikkeuksellisen 
kauniisti kuvattu ja musiikki istui kuvamaailmaan saumattomasti. Elokuva herätti 
paljon kysymyksiä sen tapahtumien merkityksistä, ja sai minut pohtimaan monia 
elämänkatsomuksellisia sekä elämäntapoihin liittyviä asioita. Nyt kun olen katsonut 
Samsaran lukuisia kertoja ja merkinnyt tutkimusta varten kahteen kertaan ylös sen 
jokaisen ihmisiä kuvaavan kuvan, elokuva edelleen herättää minussa uusia ajatuksia.  
Hollywood-elokuviin mieltyneenä katsojana olin yllättynyt, että Samsara ei alkanut 
pitkästyttämään missään vaiheessa, vaikka siinä ei ole minkäänlaista verbaalista 
dialogia eikä juuri muutakaan diegeettistä – eli elokuvan tapahtumista syntyvää – 
ääntä. Tästä syytä se sopii aineistokseni hyvin, sillä halusin tutkia kameran käyttöön 
liittyviä keinoja, joilla toisen ymmärtämistä voidaan rakentaa. Puhuttu kieli ei pääse 
korostamaan toiseutta, vaan merkitykset luodaan pelkästään kuvilla ja ei-diegeettisellä 
musiikilla.  
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2.2 Elokuvan analyysistä 
Elokuvat ja muut populaarikulttuurin tuotteet ovat niin sanottuja valmiita aineistoja, 
sillä sitä ei tarvitse erikseen kerätä. (Suoranta, 2001, 188)  Olin hahmotellut 
tutkimuskysymykseni ennen tutkittavan elokuvan valintaa, joten 
tutkimuskysymykseeni sopiva aineisto piti kuitenkin ensin löytää. Etsiessäni sopivaa 
aineistoa katsoin useita elokuvia ennen kuin päädyin Samsaraan.  
Elokuva valikoitui aineistokseni muiden joukosta omien mielenkiinnon kohteideni 
mukaisesti. Samalla tapaa tutkittava aihe syntyi kiinnostuksestani elokuvan tekemistä 
ja toisia kulttuureita kohtaan. Mikko Lehtonen (1995, 46) kirjoittaa Pikku jättiläisiä 
kirjassaan, kuinka kulttuurisia tekstejä, joihin elokuvakin lukeutuu, on mahdotonta 
lukea objektiivisesti, koska ne ovat valikoituneet tutkittavaksi tutkijan omien 
subjektiivisten kiinnostuksen kohteiden mukaisesti. Subjektiivisuus koskee kuitenkin 
vain aineiston valintaa ja näkökulmaa, sillä tutkimukseni sitoutuu keskusteluun 
visuaalisen kulttuurin esittämisen tavoista sekä ruumiillisen jäljittelyn teoriaan ja 
siihen soveltuvaan elokuvateoriaan. (Lehtonen, 1995, 46) 
Lisäksi elokuvien tulkinnassa on syytä huomioida toisaalta niiden maailmallisuus ja 
toisaalta erilaisuus. Maailmallisuus tarkoittaa, että elokuvan kaltaiset kulttuuriset 
tekstit voidaan nähdä ”aktiivisiksi vaikuttaviksi tekijöiksi maailmaa ja itseämme 
koskevien käsitysten muotoutumisessa”, kuten Lehtonen asian muotoilee (1995, 46). 
Erilaisuus taas on otettava huomioon aineiston tarkastelussa. Kutakin elokuvaa tulee 
tarkastella sille sopivin keinoin ja näkökulmin. (Lehtonen, 1995, 46) Koska tutkin 
ensin katsojaposition muodostumista, koen että paras tapa järjestää aineisto on 
katsojaposition rakentamisen keinot. Kun toiseksi tahdon selvittää miten 
katsojapositio vaikuttaa toisen ymmärtämiseen, katson, että on loogista suhteuttaa 
Samsaran katsojapositiot länsimaisen visuaalisen kulttuurin tapoihin representoida 
toista, ja sitä kautta tutkia Samsaran erityislaatuisuutta aikamme kulttuurissa. 
Elokuvan analysoimisessa on hyvä myös miettiä tarvitseeko tehtyjen tulkintojen 
vastata elokuvantekijän näkemyksiä. Elokuva on representaatio, joka mahdollistaa 
loputtoman määrän erilaisia tulkintoja, joten tekijän intentioiden arvailu ei ole 
mielekästä. (Suoranta, 2001, 198) Samalla tavalla kuin elokuvan katsoja kokee 
katsojapositioiden ja kuvattujen aiheuttamat tunteet tiedostamattaan automaattisesti, 
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ei elokuvantekijäkään voi päättää ennalta jokaisen ratkaisunsa ja mahdollisten 
tiedostamattomien toimintojensa katsojassa aiheuttamaa reaktiota. Yhteenvetona voisi 
siis sanoa, että elokuvaa on syytä tulkita siitä subjektiivisesta näkökulmasta johon 
oma kiinnostus on ajanut, ajattelematta tekijän tarkoitusperiä. Samalla on tulkinnassa 
on huomioitava, että elokuva rakentaa sosiaalista muistia sekä vaikuttaa 
käsityksiimme itsestä, toisista ja koko maailmasta (Nichols, 2001, 3). 
2.3 Sisällönanalyysi 
Tutkimukseni on laadullinen tutkimus, jonka analyysimenetelmä pohjautuu 
sisällönanalyysiin. Sisällönanalyysillä voidaan tarkoittaa tiettyä tarkoin määriteltyä 
laadullista tutkimusmetodia, mutta myös väljää teoreettista kehystä, jonka puitteissa 
on mahdollista tehdä monenlaista laadullisen aineiston analyysiä. Se on menetelmä, 
jonka avulla tiivistetään ja järjestetään aineisto johtopäätöksiä varten. (Tuomi & 
Sarajärvi, 2002, 93) Omaan tutkimukseeni sopii parhaiten abduktiivinen eli 
teoriaohjaava sisällönanalyysi. Se on analyysitapa, joka etenee kuten 
aineistolähtöinen, induktiivinen sisällönanalyysi, mutta teoreettinen käsitteistö otetaan 
teorioista valmiiksi tiedettynä. (Tuomi & Sarajärvi, 2002, 116) 
Ensimmäisessä vaiheessa aineisto pelkistetään siten, että kaikki epäolennainen jää 
siitä pois. Pelkistämistä ohjaa tutkimuskysymys, johon perustuen aineisto koodataan 
eli siitä erotellaan kaikki tutkimuskysymyksen kannalta kiinnostavat asiat. Kaikki 
muu jää tutkimuksesta pois. (Tuomi & Sarajärvi, 2002, 110–111) Katsoin elokuvan 
läpi kahteen kertaan, ja vertasin havaintojani Kress & Leeuwenin Reading Images 
(2006, 148–149) kirjan esittelemiin tapoihin tulkita kuvia.  
2.4 Analyysiyksiköt: katse, kuvakulmat, kuvakoko 
Abduktiivisen sisällönanalyysin mukaan analyysirunkoni perustuu teoriaan, ja siihen 
sisältyy analyysiyksiköitä alakategorioineen. (Tuomi & Sarajärvi, 2002, 116) Koska 
olin kiinnostunut Samsaran katsojapositioista, analyysiyksikköni muodostuivat 
katsojaposition rakentamisen keinoista. Kuten edellä on esitetty, ne ovat: 1) katseen 
suunta, 2) vertikaalinen ja 3) horisontaalinen kuvakulma sekä 4) kuvakoko. 
Katsojapositio on näiden yksiköiden yhteisvaikutuksesta syntyvä kokonaisuus, joka 
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määrittää millaisista lähtökohdista katsoja tulkitsee näkemäänsä. Se vertautuu 
katsojan asemaan todellisen elämän sosiaalisessa tilanteessa, johon sisältyy ennalta 
määrättyjä asenteita. (Kress & Leeuwen, 2006, 148–149). Analyysiyksikköni, eli 
katsojaposition rakentamisen keinot sopivat hyvin myös ruumiillisen jäljittelyn 
teoriaan kameran käytöstä ja sen vaikutuksista katsomiskokemukseen. 
Koodasin aineistoni merkitsemällä tekstitiedostoon Samsaran jokaisen kuvan, jossa 
kuvataan ihmisiä tai ihmistä esittäviä asioita. Merkitsin ensin (taulukko 1) mitä on 
kuvassa ja missä ympäristössä, sekä erittelin jokaisen kuvan analyysiyksiköideni 
mukaisesti, joissa jokaisessa on seuraavat alakategoriat: 
 










Viistosti sivusta Lähikuva / 
puolilähikuva 
Kameran ohi Katseen yläpuolelta Suoraan sivusta Puolikuva 
Kameran suuntaan Katseen 
korkeudelta 
Viistosti takaa Kokokuva 
 Katseen alapuolelta Suoraan takaa Yleiskuva 
Taulukko 1. 
Katse määrittää onko kuvatun ja katsojan välillä kontaktia vai ei ja kertoo mistä 
kuvattu on kiinnostunut (Kress & Leeuwen, 2006, 117–118 Carroll, 1996, 127). 
Horisontaalinen kuvakulma ehdottaa tietynlaista asennoitumista kuvattaviin nähden 
sen suhteen ovatko he samoja vai toisia. Vertikaalinen kuvakulma kertoo katsojan ja 
kuvatun välisistä valtasuhteista. Kuvakoko puolestaan vertautuu sosiaaliseen 
etäisyyteen ja kertoo ovatko kuvan henkilöt katsojalle läheisiä, tuttuja vai 
tuntemattomia. Lisäksi jokainen näistä yksiköistä ottaa kantaa siihen 
representoituvatko kuvatut samoina vai toisina. (Kress & Leeuwen, 2006, 119–120, 
123–126, 139 148–149) Ohessa on karrikoidusti esitetty mitä vaikutuksia 
katsojapositioon kullakin valinnalla on (taulukko 2).  
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Merkitys     Kamera 
Kuvatun pyyntö olla vuorovaikutuksessa Katse kameraan / katsojaan 
Kuvattu tarjoutuu informaation lähteeksi Ei katsetta kameraan 
Intiimi / henkilökohtainen suhde Puolilähikuva tai pienempi 
Sosiaalinen suhde Puolikuva 
Ei suhdetta Kokokuva tai suurempi 
Yhteenkuuluvuus Horisontaalinen kuvakulma suoraan 
edestä 
Yhteen kuulumattomuus Horisontaalinen kuvakulma sivusta 
Katsojan valta Korkea vertikaalinen kuvakulma 
Tasa-arvo Vertikaalinen kuvakulma silmien 
korkeudella 
Kuvatun valta Vertikaalinen kuvakulma silmien 
alapuolella 
 
Taulukko 2 (Kress & Leeuwen, 2006, 148–149). 
Perspektiivi ei kuulunut analyysiyksiköihini, eikä siten vaikuttanut aineiston 
järjestämiseen. Tulkintatasolla olen kuitenkin huomioinut kenen perspektiivistä 
asioita katsotaan siellä missä se on relevanttia. Kun perspektiiviä ei ole motivoitu, on 
kyseessä katsojan perspektiivi. Elokuvantekijä voi motivoida perspektiivin 
esimerkiksi näyttämällä ensin ihmisen joka katsoo korokkeelta alaspäin, ja sitten mitä 
korokkeelta näkyy. Kun kamera on paikassa, jonne ihmisruumiin rajoitukset estävät 
pääsemästä, yleensä korkealla ilmassa, katsomme kuvaa omasta näkökulmastamme, 
mutta emme voi kuvitella olevamme mukana tilanteessa. (Kress & Leeuwen, 2006, 
202)  
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2.5 Luokittelu ja käsitteellistäminen 
Koodauksen jälkeen minulla oli noin kuusikymmentä sivua merkittyjä kuvia, joista 
ryhdyin muodostamaan laajempia kokonaisuuksia. Luokittelu on aineiston 
järjestämisen muoto, jossa kiinnitetään huomio siihen mitkä teemat toistuvat 
aineistossa eniten. Teemoittelussa puolestaan keskitytään siihen mitä kustakin 
teemasta on sanottu. (Tuomi & Sarajärvi, 2002, 95) Muodostin teemoikseni sellaiset 
kokonaisuudet, joissa analyysiyksiköideni samat alakategoriat selkeästi toistuivat. Ne 
kuvat, joissa samat katseen suunta, kuvakulma ja kuvakoko ei toistunut tai toistui 
hyvin harvoin, jäivät tutkimuksestani pois. Näin järjestin aineistoni neljään eri 
teemaan, jotka ovat Samsarassa eniten toistuvat katsojapositiot. 
Koodauksen ja teemojen järjestämisen jälkeen sisällönanalyysissa on vuorossa 
abstrahointi, eli teoreettisten käsitteiden luominen. (Tuomi & Sarajärvi, 2002, 110–
111) Tutkiskelin muodostamiani teemoja länsimaisen visuaalisen 
kulttuurintutkimuksen teorioihin nojaten. Tutkimuskysymykseni toinen osa käsittelee 
toiseuden ymmärtämistä, joten muodostin käsitteet siitä näkökulmasta, miten 
katsojapositio voi vaikuttaa toiseuden tai samuuden kokemuksiin suhteessa 
kuvattuihin. Nimesin teemat lopulta käsitteillä 1) samuutta korostava katsojapositio, 
2) toiseutta korostava katsojapositio 3) osallistuvan tarkkailijan ja 4) ulkopuolisen 
tarkkailijan katsojapositio. 
2.6 Analyysin ja tulkinnan rakentuminen 
Elokuva koostuu kohtauksista, jotka muodostuvat yksittäisistä otoista, jotka nekin 
voivat pitää sisällään useita erilaisia kuvia, henkilöitä ja jopa ympäristöjä. Käytän 
sanaa kuva, kun tarkoitan tallennettua liikkuvaa kuvaa, joka voitaisiin pysäyttää 
valokuvaksi. Otto tarkoittaa sitä kuvamateriaalia mitä tallentuu rec ja stop nappien 
painallusten välissä, ja tässä tapauksessa tarkemmin sanottuna sitä yhtä elokuvan 
osaa, joka on leikkausten välissä. Kohtaus tarkoittaa tilannetta, jonka alun ja lopun 
välissä on joku tietty tapahtuma, tietyssä paikassa. Kun kohtaus loppuu, alkaa 
seuraava. Se voi sisältää yhden tai useita ottoja ja olla kestoltaan mitä tahansa 
muutamasta sekunnista useisiin minuutteihin.  Samsarassa kameran liikkeitä on 
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varsin vähän ja otot koostuvat lähes poikkeuksetta yhdestä kuvasta, joten käytän 
jatkossa pääasiassa termejä kuva ja kohtaus.  
Kuten aikaisemmin on perusteltu, elokuva on katsojalle kulttuurinen kokemus siinä 
missä todelliset maailman kokemuksetkin ja elokuva itsessään luo oman kulttuurinsa. 
Katsoja siis kokee elokuvan tapahtumat osana kyseisen elokuvan kulttuurista 
kontekstia, ja ymmärtää tapahtumien merkitykset tuossa kulttuurissa. En voi siis 
olettaa saavani tutkimustuloksia kysymyksiini ottamatta huomioon mitä on kuvassa ja 
missä kontekstissa. En myöskään voi tulkita yksittäisen kuvan merkitystä ottamatta 
huomioon kohtausta jossa se esiintyy, enkä kohtausta ymmärtämättä mitä sen 
sisältämät kuvat tarkoittavat.  
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3. Analyysi ja tulkinta 
Tulkitsen kuvia ja kohtauksia myös ruumiillisen jäljittelyn teoriaan perustuen. Katsoja 
kokee rakennetun katsojaposition, eli kuvaajan ruumiilliset toiminnot omikseen ja 
pystyy myös automaattisesti tuntemaan kuvattujen ruumiiden välittämät tunteet, 
emootiot ja aikomukset. Seuraavaksi esitän miten ja millaisia katsojapositioita 
Samsarassa rakennetaan yksittäisiin kuviin nähden ja myöhemmin miten 
katsojapositiot sekä kuvista koostetut kohtaukset ja rinnastukset rakentavat toisen 
ymmärtämistä. 
3.1 Katsojaposition rakentaminen 
3.1.1 Samuutta korostava katsojapositio 
Samsarassa selvästi eniten toistuva kameran käyttöön liittyvä teema on samuutta 
korostava katsojapositio. Katsoja on tällöin asemoitu kuvattaviin nähden siten, että 
kuvan luoma sosiaalinen tilanne viestii tasa-arvoa, läheisyyttä ja samuutta. Kun 
Samsarassa katsoja asemoidaan tähän positioon, henkilöitä kuvataan kulttuurista 
riippumatta siten, kuin länsimaisessa visuaalisessa kulttuurissa länsimaisia ihmisiä –
meitä – tavallisesti kuvataan. Tällä tapaa on kuvattu kaikenlaisia ihmisiä etnisyyteen, 
rotuun, sukupuoleen, ikään, kansallisuuteen tai sosiaaliseen asemaan katsomatta.  
Myöskään valta-asemaa ei ehdoteta syntyväksi ruudun kummalekaan puolelle. Ohessa 







Samuutta korostavassa katsojapositiossa henkilöt katsovat suoraan kameraan, 
vertikaalinen kuvakulma on katseen korkeudella, rintamasuunta suoraan kameraan ja 
kuvakoko on puolikuva tai sitä pienempi. Samoja ratkaisuja käytetään kautta 
elokuvan riippumatta siitä minkä kulttuurin edustajia kuvataan. Samsarassa kuvaan 
liittyy usein myös hidas ajo lähemmäs kohdetta.  
Tuijotus kameraan, eli katsojaan, muodostaa suoran kontaktin kuvatun ja katsojan 
välille, ja katsojasta tulee katsottu. Kuvattu tunnistaa katsojan läsnäolon ja esittää 
pyynnön siitä, että he ovat vuorovaikutuksessa keskenään (Kress & Leeuwen, 2006, 
117–118). Ihminen automaattisesti suuntaa katseensa toisen ihmisen katseen suuntaan 
saadakseen tietoa tämän aikomuksista (Carroll, 1996, 127–128). Tällöin tuijotus 
katsojaan on oltava lupa, ellei jopa vaatimus, katsoa häntä takaisin. Ympärillä ei 
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kuvatun henkilön katseen ja toiminnan perusteella ole mitään uhkaavaa, jota varten 
katsojan tulisi varautua, vaan tilanteessa olevat henkilöt keskittyvät vain toisiinsa. 
Heidän välilleen muodostuu suhde, jonka laatu määräytyy ympäristön sekä kuvatun 
ilmeiden, eleiden ja toiminnan mukaan. Esimerkiksi hymyily on ystävällisyyden 
merkki, ja hymyilevä henkilö kutsuu katsojaa mieltymään häneen. Kylmä tuijotus 
puolestaan vaatii katsojaa samastumaan kuvattuun. (Kress & Leeuwen, 2006, 117–
118) Riippumatta kuvattujen ilmeistä katse kameraan viestii samankaltaisuudesta ja 
tasa-arvoisuudesta verrattuna kuviin, joissa katsojaan ei oteta kontaktia. (Kress & 
Leeuwen, 2006, 119–120).  
Esimerkissä vertikaalinen kuvakulma on kuvattujen silmien korkeudella, vaikka 
kyseessä on lapsia, ja elokuva on suunnattu aikuisille. Emme silti katso lapsia 
yläpuolelta, joka ehdottaisi katsojan valtaa suhteessa lapsiin, vaan silmien tasolta, 
tasa-arvoisesta kulmasta. (Kress & Leeuwen, 2006 148–149).  
Lapsien rintamasuunta on sekin suoraan kameraan, mikä viestii maksimaalisesta 
yhteenkuuluvuudesta (Kress & Leeuwen, 2006, 145). Kuten edellä on todettu, 
perinteisesti länsimaisia kuvataan mieluummin suoraan edestä ja muita etuviistosta tai 
sivusta. Kuvaaja voi kuitenkin asemoida katsojan yhteenkuuluvuutta korostavaan 
positioon riippumatta kuvauksen kohteesta, kuten Samsarassa on tehty. 
Kuvakokona samuutta korostavassa katsojapositiossa on laajimmillaan puolilähikuva, 
joka sosiaalisena etäisyytenä tarkoittaa läheistä henkilökohtaista suhdetta. Katsoja ei 
tunne henkilöä, mutta elokuvan luomassa maailmassa hänet esitetään niin kuin hän 
olisi läheinen. Kuvakoko ehdottaa siis henkilön kuuluvan meihin. Yhdistettynä 
kuvakulman sekä katseen suunnan muodostamaan sosiaaliseen tilanteeseen, esimerkin 
kuvat (kuvat 2 ja 3) viestivät samuutta voimakkaimmalla mahdollisella tavalla. 
Koska elokuvan kokeminen on sosiaalisia kokemuksia vastaava tapahtuma, voimme 
tutkiskella näkemäämme myös vertaamalla sitä arki-elämän kokemuksiimme. Mitä 
läheisempi henkilö on kyseessä, sitä todennäköisempää on, että katsomme häntä 
suoraan silmiin. Vieraan kanssa kohtaavat katseet ovat puolestaan useimmiten nopeita 
vilkaisuja, joita seuraa pikainen toisaalle katsominen. Vältämme katseiden 
kohtaamista henkilöiden kanssa, jotka haluamme pitää etäällä. Toisaalta katseiden 
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kohtaaminen pidemmäksi aikaa tuntemattoman kanssa voi johtaa lähempään 
tutustumiseen. Kun katsomme elokuvaa, katsomme kokoajan kuvaruudun henkilöitä, 
mutta meillä ei ole valtaa siihen mihin kuvattu katsoo. Näin ollen katse kameraan on 
merkki siitä, että kuvattu haluaa olla tekemisissä meidän kanssa. (Kress & Leeuwen, 
2006, 118). 
Todellisessa sosiaalisessa tilanteessa on todennäköistä, että henkilöt, joiden 
rintamasuunta on suoraan toisiaan vasten, ovat vuorovaikutuksessa keskenään. Kun 
he ovat lisäksi niin lähekkäin, että yltävät koskettamaan toisiaan – useissa tapauksissa 
jopa kuulemaan toistensa kuiskauksen – heidän täytyy olla varsin läheisessä 
vuorovaikutuksessa. Oletettavasti he ovat läheisiä toisilleen, mutta on myös 
mahdollista että tämä suora ja läheinen kontakti enteilee jonkinlaista kamppailua tai 
voimien mittelöä. Henkilöiden ilmeet ja eleet määrittävät mistä on kyse. Esimerkin 
tapauksessa kyse on kuitenkin kutsusta liittyä heidän maailmaansa, minkä kohtauksen 
analyysi tulee myöhemmin osoittamaan. 
3.1.2 Toiseutta korostava katsojapositio 
 
kuva 4 
Yläpuolen kuva (kuva 4) on malliesimerkki toiseutta korostavasta katsojapositiosta. 
Kuvan muodostama sosiaalinen tilanne on tutkimukseni näkökulmasta päinvastainen 
samuutta korostavaan katsojapositioon nähden. Kuvatut eivät kuulu meidän 
maailmaamme eikä välillämme ole suhdetta tai vuorovaikutusta.  
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Ihmiset, joita tästä positiosta on kuvattu, elävät hyvin vaatimattomissa oloissa. 
Köyhyys näkyy kaikessa: heillä on yllään kuluneet vaatteet, asumukset ovat 
ränsistyneitä hökkeleitä eikä ympäristössä näy mitään vaurauteen viittaavaa. Toiminta 
ja ilmeet korostavat toiseutta entistä enemmän. Heidät on kuvattu arkiaskareissaan, 
keräämässä jätteitä kaatopaikalta tai kantamassa raskaita kantamuksia. Kukaan heistä 
ei hymyile tai osoita iloa. Ilmeet ovat vakavia ja väsyneitä sekä usein katse on 
suunnattu nöyrästi maahan. He ovat alistettuja globaalin yhteiskunnan häviäjiä, joiden 
osaksi on jäänyt parempiosaisten jätöksillä eläminen.  
Vertikaalinen kuvakulma on etualan poikien yläpuolella, mutta suurin piirtein samalla 
tasolla kuin taustalla olevien ihmisten katseet. Vaikka selkeää katsojan valtaa 
suhteessa kuvan toisiin ei muodostu, poikien kyykkiminen etualalla, katseen 
alapuolella on varsin alistunutta toimintaa länsimaiseen katsojan näkökulmasta, jossa 
yltäkylläisyys on muodostunut normiksi. Olennaisempaa toiseuden representoimisen 
kannalta on horisontaalinen kuvakulma, joka on poikiin nähden suoraan sivusta ja 
täten ehdottaa henkilöiden olevan heitä. Mitä enemmän sivusta henkilöä kuvataan, 
sitä suurempi toiseuden vaikutelma muodostuu. (Kress & Leeuwen, 2006, 136)  
Laaja kokokuva tarkoittaa sosiaalisena etäisyytenä ajateltuna, että kuvatut ovat 
katsojalle tuntemattomia emmekä ole senkään vuoksi tekemisissä heidän kanssaan 
(Kress & Leeuwen, 2006, 124–125). Pojat on kuitenkin aseteltu sen verran lähelle 
kameraa, että huomiomme kiinnittyy heihin ja näemme selkeästi mitä he tekevät ja 
missä ympäristössä. Tämä on olennaista, kun myöhemmin tarkastelen katsojassa 
syntyviä empatian kokemuksia. 
Verrattuna todellisen elämän tilanteeseen teoreettinen katsojapositio on helppo 
ymmärtää. Katsomme tilannetta niin etäältä, ettemme ylettäisi ottamaan kontaktia 
poikiin, kuin ääntämme korottamalla tai huutamalla. He eivät kykene näkemään meitä 
asennosta jossa ovat, ja rintamasuunnan osoittaessa suoraan sivulle, eivät näkisi 
meitä, vaikka nostaisivat katseensa. Katseet ja toiminta suuntautuu jätteisiin, joka 
väistämättä suuntaa myös katsojan katseen samaan suuntaan. Poikien katse antaa 
meille informaatiota heidän aikeistaan sekä elämistään, ja heidän mielenkiinnon 
kohteensa tulee näin hyvin selväksi: jätteet ovat heille tärkeämpiä kuin läsnä oleva 
kamera, eli katsoja.  
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3.1.3 Osallistuva tarkkailija 
 
kuva 5 
Osallistuvan tarkkailijan positiosta katsoja pääsee seuraamaan kuvan tapahtumia, kuin 
olisi osallisena tilanteessa. Emme katso tilannetta kenenkään kuvassa olevan 
perspektiivistä, vaan katsoja on asemoitu kuvaan samalla tavalla kuin kuvatut. 
Olemme lähellä kuvattuja asioita joihin heidän – ja täten myös katsojan – katse 
suuntautuu. Olemme osa tilannetta joka on meneillään, kuin kuuluisimme kuvan 
tilanteeseen ja ryhmään. 
Esimerkissä (kuva 5) primitiivisesti elävä afrikkalainen perhe suorittaa 
arkiaskareitaan. Lapset leikkivät tai tarkkailevat vanhempien toimia, ja äidit imettävät 
tai tekevät ruokaa. Samsarassa osallistuvan tarkkailijan positiosta pääsemme 
seuraamaan intiimejä asioita, iloisia tai kipeitä, joita ulkopuolinen ei tavallisesti pääse 
näkemään. Kuvien sisältö on jotain mihin ulkopuoliset eivät kuulu tai mikä halutaan 
pitää salassa. Seuraavassa esimerkki (kuva 6) samasta katsojapositiosta, mutta 
erilaisesta tilanteesta, jossa henkilöiden päitä ei näy juuri lainkaan, ja siellä missä 
näkyy kasvot on peitetty maskilla silmistä alaspäin. Katsoja on kuitenkin tilanteessa 
läsnä, kuten edellisessä esimerkissä, mutta tällä kertaa tarkkailemassa tilannetta, joka 




Kun henkilöt eivät katso kameraan eikä perspektiiviä ole motivoitu, katsoja saa 
vapaasti tarkkailla kuvan henkilöitä omasta – tosin annetusta – perspektiivistään. 
Vertikaalinen kuvakulma voi olla suunnattu alaspäin, mutta katsojan valta suhteessa 
kuvattuihin ei toteudu, sillä katsomme samaa tilannetta, samalta korkeudelta kuin 
kuvatut. Tässä positiossa ei ole olennaisinta onko kamera suunnattu ylä- tai 
alaviistoon eikä kuvattujen rintamasuunta vaan se, että kuvatut askareidensa keskellä 
tarjoutuvat olemaan tarkkailtavina lähietäisyydeltä. Koska kuvattujen katseet 
suuntautuvat askareisiinsa, myös katsojan huomio kiinnittyy niihin (Carroll, 1996, 
127–128). 
Kuvatut eivät representoidu toisina, sillä olemme tilanteessa ruumiillisesti samalla 
tavalla kuin he ja katseemme suuntautuu samoihin asioihin. Kameran etäisyys 
katseiden kohteisiin näyttäytyy myöskin samanlaisena kuin kuvassa olevien 
henkilöiden ja sosiaalinen etäisyys on puolikuvakoossakin varsin läheinen, mikä 
viestii että henkilöt ovat meille elokuvan luomassa maailmassa tuttuja (Kress & 
Leeuwen, 124–125, 148–149). Tästä syystä kuvatut representoituvat enemmänkin 
samoina, sillä olemme läsnä samassa tilanteessa kuin he ja mukana samassa 
toiminnassa. 
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3.1.4 Ulkopuolinen tarkkailija 
 
kuva 7 
Oheisessa tilanteessa katsoja ei ole vuorovaikutuksessa kuvattujen kanssa eikä 
varsinaista sosiaalista tilannetta muodostu. Verrattuna osallistuvan tarkkailijan rooliin 
katsoja tarkkailee tapahtumia etäältä ilman, että hän voisi fysiikan lakien puitteissa 
olla mukana toiminnassa.  
Kutsun ulkopuolisen tarkkailijan katsojapositioksi kuvia, joissa kuvatut suuntaavat 
katseensa omiin askareisiinsa ja kamera on aseteltu niin korkealle ylös, että 
ihmisvartalon rajoitukset estävät ihmistä pääsemästä sinne. Perspektiiviä ei ole 
motivoitu, joten katsoja omaksuu niin sanotun jumalallisen perspektiivin, joka 
ehdottaa, että kuvatut ovat alisteisessa asemassa valtaa pitävän katsojan silmissä. 
(Kress & Leeuwen, 2006, 145) Kuvakoko on yleiskuva, eli henkilöt ovat katsojalle 
elokuvan maailmassa tuntemattomia. Tällöin sosiaalinen tilanne on olemassa vain 
kuvan henkilöiden välillä, mutta katsoja ei ota siihen osaa. 
Merkille pantavaa ulkopuolisen tarkkailijan positiossa on, että siitä käsin kuvataan 
lähes poikkeuksetta länsimaisen kulttuuriin liittyviä ilmiöitä, joissa on mukana 
valtavasti ihmisiä. Esimerkissä (kuva 7) kuvatut ihmiset selvästi edustavat samaa 
länsimaista kulutuksen täyteistä kulttuuria, jossa katsoja elää. Kuitenkaan 
katsojaposition rakentamisen näkökulmasta kuvassa ei ole mitään, mikä ehdottaisi 
katsojalle, että nuo ihmiset kuuluisivat meihin. He pikemminkin representoituvat 
toisina ja katsojan vallan alaisena.  
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3.2. Kohtaukset ja rinnastukset 
Edellä esitellyt esimerkit ovat yksittäisiä kuvia, joissa katseen suunta, kuvakulma ja 
kuvakoko selkeästi ehdottavat esittämiäni katsojapositioita. Ne ovat karikatyyrejä, 
joiden avulla olen tuonut katsojaposition rakentamisen keinoja ilmi. Samsarassa 
noita keinoja on käytetty varsin orjallisesti ja esitellyt katsojapositiot toistuvat todella 
paljon. Elokuva on kuitenkin sarja kohtauksia, joissa kuvat liittyvät toisiinsa 
muodostaen laajempia kokonaisuuksia ja merkityksiä. Pelkkä kaste kameraan ei 
välttämättä ehdota, että henkilö kuuluu meihin, eivätkä sivusta, yläpuolelta kuvatut 
henkilöt representoidu aina toisina. Kuvattujen samuuteen tai toiseuteen suhteessa 
katsojaan vaikuttaa myös henkilöiden ilmeet ja eleet sekä konteksti, eli kuvan 
ympäristö, tapahtumat, kuvien järjestys sekä kohtauksen paikka elokuvassa ja tietysti 
myös katsojan oma kulttuuri ja kokemusmaailma. 
Kun elokuvan kohtauksia ja rinnastuksia tarkastellaan ruumiillisen jäljittelyn ja 
katsojaposition näkökulmasta, niiden alta paljastuu mielenkiintoisia merkityksiä, joita 
katsoja ei useinkaan pysty tietoisesti ymmärtämään. Ruumiillisen jäljittelyn avulla 
merkitykset voidaan kuitenkin automaattisesti tuntea. Tässä osiossa on tärkeää pitää 
mielessä, että katsoja omaksuu kuvaajan ruumiillisen toiminnan, katseen suunnan ja 
huomion kiinnittymisen omakseen. Todellisessa elämässä tai elokuvakokemuksessa 
emme kuitenkaan ole vain automaattisten neurologisten toimintojen orjia, vaan 
ihmisellä on myös kyky oppia ja intellektuellisti tutkiskella kokemaansa (Shaviro, 
1993b, 24–27).  
3.2.1 Viidakko 
Viidakkokohtauksessa tavallisesti toisina esitetyt afrikkalaiset kutsuvat meidät 
länsimaiset katsojat heidän maailmaansa. Saamme luvan liittyä heidän yhteisöönsä ja 
seurata läheltä intiimejä asioita osana heitä. Kyse on Samsaran yhdestä tavasta auttaa 
katsojaa lähentymään toista. Tavallisesti toisena esitetty yhteisö esitetäänkin 
korostetusti samana. Kahtiajako saman ja toisen välillä tehdään tässä esittämisen 
tavassa tyhjäksi. Samalla puretaan länsimaisen visuaalisen kulttuurin konventioita 
representoida länttä ja muita.  
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Viidakkokohtauksessa kuvataan pienen afrikkalaisen yhteisön elämää primitiivisissä 
olosuhteissa. Kohtauksen alussa kuvataan useita erilaisia yhteisön jäseniä samuutta 





Koko kohtausta tarkasteltaessa on huomioitava, että kun henkilöt tuijottavat kameraan 
ensimmäisissä kuvissa ja lopettavat kameran huomioimisen sen jälkeen, he tietävät 
että olemme läsnä mutta eivät välitä siitä. Ympäristö, ihmiset, musiikki ja diegeettiset 
luonnon äänet pysyvät samoina, joten on oletettava, että kameran rooli ei myöskään 
muutu näkymättömäksi kesken kohtauksen. Kuvatut tietävät katsojan katsovan heitä 
ja antavat sen tapahtua. Olemme saaneet luvan liittyä heidän maailmaansa. 




Seuraavaksi siirrytään toistaiseksi tuntemattoman henkilön taakse, katsomaan 
maailmaa hänen perspektiivistään. (kuva 10) Näemme mitä hän näkee, ja näkyvissä 
on pelkkää rauhallista luontoa ja savimaja. Henkilö sallii katsojan seisoa hyvin lähellä 
hänen takanaan, mikä viestii luottamuksesta katsojaa kohtaan. (Kress & Leeuwen, 
2006, 139) On muistettava, että kuvatut tietävät katsojan olevan läsnä. Sekä kuvan 
henkilön katseen suunnan että katsojan näkemän maiseman perusteella ympäristössä 
ei ole mitään uhkaavaa tai luonnon harmoniaa häiritsevää. Päinvastoin tilanne on 






Kohtauksen kolmannessa tilanteessa tiivis ryhmä naisia ja lapsia istuu savimajan 
ympärillä suorittamassa arkisia askareitaan. (kuva11) Ensimmäisessä kuvassa kaikki 
etualan henkilöt katsovat taustalla kohti ryhmää juoksevaa nauravaa poikaa. Pojan 
kasvoilta katsojan on helppo tuntea tilanteen huolettomuus. Pian jämän jälkeen 
siirrymme lähemmäksi perhettä (kuva12) samaan paikkaan mihin poika juoksi, ja 
omaksumme osallistuvan tarkkailijan roolin. Saamme lähietäisyydeltä – samalta 




Lopuksi astumme sisään savimajaan, jossa äiti imettää yksin lastaan ja silittää häntä 
(kuva13). Katsoja on edelleen osallistuva tarkkailija katsoessaan intiimissä tilanteessa 
samaa asiaa kuin kuvan henkilöt. Kohtaus esittää afrikkalaiset samoina, mutta 
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herättää myös rauhallisuuden tunnetta. Ilmeet, eleet ja äänet viestivät rauhallisesta 
tilanteesta, jonka voimme ruumiillisen jäljittelyn avulla tuntea. 
3.2.2 Slummit 
Toisia kuvataan myös hyvin erilaisesta näkökulmasta kuin edellä esittämässäni 
kohtauksessa. Slummikohtauksessa näytetään kaupungin laidalla hökkeleissä eläviä 
ihmisiä. He ovat perinteisessä visuaalisen kulttuurin esittämisen tavassa toisia: he ovat 
etnisesti eri taustaisia ihmisiä, jotka elävät eri kulttuurissa kuin länsimaalaiset, ja 
heidät tällä kertaa myös esitetään toisina. Esittelen tässä kaksi perättäistä kohtausta 
yhtenä, sillä ihmisiä kuvataan niissä hyvin samanlaisissa tilanteissa samasta 
positiosta. Vain paikka ja ihmisten etninen tausta muuttuu. 
Kohtauksen viesti kuuluu: ”katso, sinä et kuulu tänne”. Rinnastettuna 
viidakkokohtaukseen ja elokuvan kulutusyhteiskuntaa esittäviin kuviin voi katsoja 
kuulla viestin myös muodossa: ”Katso mitä te olette meille tehneet”. (kuva 14) 
Länsimainen kulttuuri on tunkeutunut heidän maailmaansa ja pilannut sen. Me 
olemme tehneet muista onnettomia. Katsomme heitä positiosta, joka osoittaa, että 
heidän elämänsä on varsin erilaista kuin meidän. Ruumiillisuudessaan he ovat 
kuitenkin samanlaisia inhimillisiä olentoja kuin mekin. Koemme tapahtumat edelleen 
osana tilannetta, mutta tällä kertaa selkeästi toisina kuvattuihin nähden. Katsojat 
kutsutaan vertailemaan kokemuksiaan kohtauksen henkilöiden kokemuksiin ja 






Kohtaus alkaa kuvilla joissa ihmiset etsivät jätteiden seasta käyttökelpoista tavaraa 
(kuva 14). Huomion arvoista on, että ihmisiä kuvataan lähes läpi kohtauksen koko- tai 
yleiskuvassa suoraan heidän sivusta toiseutta korostavasta katsojapositiosta (kuvat 14 
ja 15). Vertikaalinen kuvakulma pysyy kuitenkin kohtauksen alusta loppuun katseen 
korkeudella, eli vallan näkökulmasta heidät esitetään tasa-arvoisina katsojaan nähden. 
Toisin sanoen he ovat ihmisinä samanarvoisia kuin me.  
Kohtauksessa tapahtuu muutama merkille pantava poikkeus, mikä ei varsinaisesti 
kuulu edellä esittämääni katsojapositioon: ihmiset katsovat välillä kameraan. Toinen 
kuvan pojista ja kaikki muut kuvan henkilöt suuntaavat katseensa sinne mikä heitä 
kiinnostaa, eli jätteiden keräykseen. Onhan se heidän elinkeinonsa. Toinen kuitenkin 
katsoo pidemmän aikaa kameraan, kunnes kääntää katseensa pois. Läsnäolomme on 
pantu merkille, ja jonkinlainen suhde välillemme on muodostettu. Kuten aiemmin 
olen todennut, tuon suhteen laatu muotoutuu kontekstissa. (Kress & Leeuwen, 2006, 
117–118) Tässä tapauksessa mikään muu kuvassa näkyvä asia ei viesti läheisestä 
suhteesta pojan kanssa. Pojan ilme viestii ihmettelystä. Vieressä oleva poika vilkaisee 
hänkin oton lopussa hyvin nopeasti kameraan ja sanoo toverilleen jotain, minkä 
jälkeen molempien katse suuntautuu taas jätteisiin. Muut keräilijät eivät kiinnostu 
läsnäolostamme, mutta tuo poika uskaltaa kurotella kohti meitä. Katseellaan hän 
pakottaa meidät katsomaan häntä takaisin ja tunnistamaan hänet samanlaisena 
inhimillisenä olentona kuin mekin. 
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Kohtauksen edetessä siirrymme vilkkaalle torille, jossa ihmiset kulkevat kameran ohi 
ja naiset kantavat päällään raskaita kantamuksia (kuva 15). Taustalla näkyy 
kaatopaikkaa muistuttava alue täynnä romua. Nämä otokset ovat eri paikasta kuin 
kohtauksen aiemmat kuvat, mikä näkyy lähinnä ihmisten ihon värissä. Suurimman 
osan ajasta ihmiset katsovat suoraan eteenpäin eivätkä ota kontaktia katsojaan, kuten 
esittelemääni positioon kuuluu, mutta seuraavassa kohdassa tapahtuu toinen merkille 
pantava poikkeus. Alapuolen kuvassa ohi kävelevä nainen vilkaisee tai pikemminkin 
mulkaisee katsojaan (kuva 16).  Tuo nopea vilkaisu riittää kertomaan: ”Tiedän että 
olet siinä, mutta en ole kiinnostunut sinusta.”  Emme kuulu heidän maailmaansa, 
vaikka olemme paikalla. Lyhytkin kontakti katsojaan on tärkeä tulkinnan kannalta, 
sillä se tarkoittaa, että olemme tilanteessa jatkuvasti läsnä, vaikkakin hyvin eri tavalla 
kuin viidakkokohtauksessa. Tuijotus kameraan viestisi syvemmästä suhteesta katsojan 
ja kuvatun välillä. 
 
kuva 16 
Seuraavissa kuvissa näemme, miksi länsimainen katsoja saa vieraannuttavaa 
mulkoilua osakseen. Nuoret pojat keräävät elektroniikkaromun keskeltä 
käyttökelpoista jätettä (kuva 17). Aikaisemmassa kohtauksessa on kuvattu, miten 
länsimaissa synnytetään täsmälleen saman näköistä jätettä, kuin mitä ylemmässä 









Katsojapositio säilyy varsin orjallisesti toiseutta korostavana, kunnes saavumme 
kohtauksen viimeiseen kuvaan. Äiti tuijottaa katsojaa lapset sylissään (kuva 19). 
Kuvattu ottaa viimein selkeän vuorovaikutteisen kontaktin katsojaan, mutta täysin 
päinvastaisessa järjestyksessä kuin viidakkokohtauksessa. Kyse ei ole kutsusta liittyä 
heidän maailmaansa, vaan pyyntö katsoa heitä suoraan silmiin ja kohdata heidän 
todellisuutensa. Aiemmin välittynyt välinpitämättömyys on ymmärrettävää, kun 
katsomme missä oloissa he elävät suhteessa viidakon ihmisiin ja meihin länsimaisiin 
etenkin, kun ottaa huomioon millainen kehitys tähän pisteeseen on saattanut. Lännen 
voitto tarkoittaa heidän häviötä, kuten olemme nähneet. Rauhallisuuden tunne mikä 
viidakkokohtauksesta välittyy on poissa, mutta äiti tuijotuksellaan muistuttaa, että 
viidakon ja slummin ihmiset sekä me länsimaiset katsojat olemme kuitenkin 
samanlaisia. Länsimaisen katsojan on helppo verrata esitettyä maailmaa omiin 
kokemuksiinsa, ja katsojan tehtäväksi jää luoda tulkintoja siitä millä tavalla me 
eroamme heistä, vai eroammeko, ja miten tähän pisteeseen on saavuttu. 
3.2.3 Lihantuotanto 
Kuten aikaisemmin mainittiin, voimme empaattisen reaktion kautta saada uusia 
tunteellisia kokemuksia, eli laajentaa kokemusmaailmaamme. Nuo tunteet saattavat 
olla täysin vieraita, ja saatamme yllättyä että tunnemme niin. (Neill, 1996, 179–180) 
Samsaran lihantuotantokohtaus antaa katsojalle mahdollisuuden tällaiseen 
empaattiseen kokemukseen. Kohtauksen viesti on varsin selkeä, mutta se onnistuu 
myös herättämään empatiaa, jos katsoja välittää kohtauksen esiin nostamasta 
epäoikeudenmukaisuudesta. Tällä kertaa empatia suuntautuu eläimiin. 
Peilisolututkimus ei ainakaan toistaiseksi kerro, kuinka vahvasti myötäelämme 
eläimien tunteita, mutta rinnastukset ruuan tuottamisen tapojen ja ihmisen 
kuluttamisen välillä ovat niin selkeitä, että katsojalle annetaan ainakin mahdollisuus 
ymmärtää toista, joka on tällä kertaa elän. On katsojasta ja katsojan kokemuksista 
kiinni suhtautuuko hän eläimiä kohtaan empaattisesti vai ei. Ne katsojat, joilla on tai 
on ollut suhde jonkin eläimen kanssa, ovat saaneet kokemuksia, joihin he voivat 
verrata lihan tuotantokohtauksessa esitettyjen eläimien kokemuksia.  
Lisäksi etenkin kyseinen kohtaus voi olla itsessään uusi kokemus katsojalle. 
Henkilökohtaisesti en ollut aikaisemmin nähnyt vastaavaa kuvausta lihantuotannosta, 
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ja uskon, että kuulun suureen joukkoon. Kohtauksen katsominen oli siis ainakin 









Katsomme lihantuotannon prosessia aluksi osallistuvan tarkkailijan positiosta. (kuvat 
20, 21 ja 22) Olemme siis mukana tilanteessa, samoin kuin Afrikka-kohtauksessa, ja 
katselemme asioita, joita ei suurelle yleisölle tavallisesti näytetä. Siinä mielessä 
tilanne on varsin intiimi, mutta kuvan henkilöt ovat anonyymeja. Heidän kasvojaan ei 
näy tai ne on peitetty maskilla silmistä alaspäin.  
Kohtauksen ensimmäinen kuva (kuva 20) näyttää kuinka henkilö erottelee kanan 
lihoja veitsellä. Kuva on eräänlainen avauskuva, joka esittelee mistä tässä 
kohtauksessa on kyse. Kuva ei ole erityisen järkyttävä, sillä lihojen fileointi 
todennäköisesti on ainakin konseptina suurimmalle osalle yleisöstä tuttua toimintaa.  
Seuraava kuva (kuva 21) avaa kohtausta enemmän. Kaksi miestä potkii äärimmilleen 
ahdatussa kanalassa kanoja laitteeseen, joka imee kanoja liukuhihnalle, josta ne 
päätyvät lopulta arvatenkin ensimmäisen kuvan osoittamalle pöydälle. Näemme 
millaisissa oloissa kanat elämänsä viettävät, ja mikä olennaisinta katsomme tilannetta 
samasta positiosta kuin kuvan kanoja koneeseen potkivat miehet. Olemme mukana 
tilanteessa halusimme sitä tai emme. Kolmas kuva (kuva 22), jossa kanoja ahdetaan 
laatikoihin jatkaa samalla linjalla: katsomme samoja kanoja, samalta etäisyydeltä ja 
samalta korkeudelta kuten miehetkin. 
Tämän jälkeen siirrymme katsomaan kananlihantuotantoa tehtaassa (kuva 23). 
Ensimmäisen kuvan kanojen leikkelijä rinnastetaan satoihin samanlaisiin 
työntekijöihin. Katsomme tapahtumia tällä kertaa hieman kauempaa, jotta voisimme 
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tehdä johtopäätöksen siitä kuinka moni kana kokee saman kohtalon. Esimerkiksi 
lemmikkilinnun omistaja saattaa kokea voimakastakin myötätuntoa kohtauksen 
eläimiä kohtaan brutaalin esitystavan seurauksena. 
 
kuva 23 
Anonyymit työntekijät saavan inhimillisen muodon, kun katsoja liikutetaan kanojen 
leikkelijöiden katseiden tasolle kahden työntekijän väliin (kuva 24). Yksi henkilöistä 
nostaa katseensa, katselee ensin kanoja, sitten muita työntekijöitä ja lopulta katsojaa. 
Katsoessaan kameraan hän nostaa kulmiaan kysyvästi. Katsoja asemoidaan nyt 
maksimaalista samastumista ehdottavaan positioon, ja hän saattaa tunnistaa itsensä 
keskeltä broilerin tuotantokoneistoa. Siitä asemasta hän tilannetta seuraa, ja broileria 
kuluttava katsoja voi päättelykykynsä ja empaattisten valmiuksiensa puitteissa 




Vastaavanlainen elämänkaari näytetään lehmien ja sikojen näkökulmasta, mutta 
mukaan tulee uusi aspekti: äiteys. Esimerkkikuvassa (kuva 25) rautakehikoihin 
teljetyt ja verta valuvat emakot makaavat liikkumattomana betonilattialla, kun porsaat 
kilpailevat siitä kuka saa imeä maitoa emakon nisistä. Olemme palanneet osallistuvan 
tarkkailijan positioon, vaikka tällä kertaa kuvissa ei ole ihmisiä. On vain emakkoja – 





Tästä siirrymme saman musiikin tahdissa suureen ruokakauppaan, jossa katsoja 
katsoo kaltaisiaan länsimaisia ostamassa äskettäin nähdyistä eläimistä tehtyjä tuotteita 
(kuva 26). Katsomme tilannetta nyt ulkopuolisen tarkkailijan näkökulmasta. 
Katsojapositio ei siis ehdota katsojan kuuluvan ostoksilla oleviin ihmisiin. Positio 
päinvastoin ehdottaa, että ihmiset eivät ole tuttuja ja länsimaisella katsojalla on valtaa 
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vaikuttaa oman kulttuurinsa hedonistisiin normeihin, jotka laajemmassa 
mittakaavassa saattavat toiset ahdinkoon. Tämä on mielenkiintoinen asetelma, kun 
huomioi, että eläimiä kuvattiin varsin läheltä. Ainoa kaupasta kuvattu tilanne, joka on 
kuvakoossaan pieni, ja ehdottaa samastumista kuvattuihin, on kuva, jossa äiti leikittää 
iloisia lapsiaan (kuva 27). Juuri ja juuri kokoisiinsa rautakehikkoihin vangitut siat ja 
lehmät vertautuvat onnellisiin äitiin ja lapsiin, jotka kuluttavat eläin-äitejä huoletta. 
Tämän rinnastuksen mukaan eläimet ovat valjastettuja ihmisen tyydyttämiseen. Näin 




Kohtaus päättyy hampurilaisravintolaan, jossa ylipainoiset ihmiset ruokailevat 
arkiseen tapaansa (kuva 28). Heillä on kullakin kaksi hampurilaista nautittavanaan, ja 
katsojan suunnassa oleva tuoli on tyhjä. Kamera ajaa yläviistosta tilanteen 
ulkopuolelta lähemmäs osallistuvan tarkkailijan positioon. Katsojan valittavaksi jää 




Tässä esitellyillä tavoilla Samsara antaa katsojille suuren määrän vertailukohtia 
lihantuotannon ja jokapäiväisen elämämme välillä. Valtaosa katsojista on oletettavasti 
käynyt hampurilaisravintolassa ja suurin osa ihmisistä syö lihaa. Kun toisinaan –
mutta toistuvasti – katsoja asemoidaan samaan tilanteeseen, missä tätä paheksuttavana 
esitettyä toimintaa harrastetaan, hän saattaa tunnistaa itsensä kuvan tilanteesta. Hän 
saattaa saada uusia kokemuksia pelkästään kuvista jotka näyttävät miten lihaa 
tuotetaan. Mahdollisesti kokemusmaailma laajenee entisestään, jos katsoja tunnistaa 
itsensä toisena esitettyjen henkilöiden roolista. Kuvan henkilöt selvästi edustavat 
samaa kulttuuria länsimaisen katsojan kanssa, mutta tässä vaiheessa elokuvaa 
näkemys toiseudesta on muuttunut, sillä länsimaiset ihmiset representoidaan toisena. 
3.2.3 Seksismi 
Edellisessä kohtauksessa luotiin katsojalle mahdollisuuksia tunnistaa itsensä eläimiä 
hyväksikäyttävänä toisena, mutta seksismikohtaus voi toimia peilinä tanssityttöjä 
ihailevalle henkilölle tai samastumisen kohteena jollekin toiselle. Rinnastuksilla luotu 
viesti on jälleen selkeä: tanssitytöt vertautuvat elottomiin seksinukkeihin. Naiset 
esitetään katseen kohteena. Tilanteissa ei ole ketään muita kuin seksinukkeja tai 
tanssityttöjä ja tietysti katsoja. Tällä kertaa katsoja on yksin osallistuvan tarkkailijan 
katsojapositiossa. Koska kuvassa on vain katsoja ja tämän katseen kohde, voisi 
positiota kutsua myös tirkistelijän positioksi. Vastaava positio ei toistu elokuvan 
muissa kohtauksissa. Tilanne on äärimmäisen yksityinen; yleisöä tai muita 
tirkistelijöitä ei ole. Naisiin päin seksuaalisesti suuntautunut katsoja ei viettiensä 
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vuoksi voi olla tuntematta seksuaalista vetoa vietteleviä tanssityttöjä kohtaan. Katsoja 
saa kohtauksessa mahdollisuuden tunnistaa itsensä seksinukkeihin vertautuviin naisiin 
seksistisesti suhtautuvana henkilönä.  
 
kuva 29 
Kohtaus on järjestyksessä ruokakohtauksen jälkeen. Se alkaa kuvilla lihavuus- ja 
kauneusleikkauksista, mutta ne jääkööt tutkimuksestani pois. Tutkimuskysymykseni 
kannalta on olennaisempaa mitä tapahtuu sen jälkeen. Aluksi katselemme päättömiä 
seksinukkeja osallistuvan tarkkailijan, tai tässä yhteydessä osuvammin tirkistelijän 
katsojapositiosta (kuva 29). Seksinuket ovat kulttuurissamme tabu; sosiaalisissa 
tilanteissa ei kuule puhuttavan, että joku kertoisi omistavansa sellaisen. Päättömät 
seksinuket rinnastuvat myös edellisessä kohtauksessa näytettyihin päättömiin 




Päättömien nukkejen jälkeen näemme pelkkiä seksinukkejen päitä (kuva 31). Päät 
katsovat katsojaa suoraan silmiin, mikä ehdottaa maksimaalista samuutta nukkejen 
kanssa. Katsoja tuskin hyväksyy ehdotettua samuutta nuken pään kanssa, mutta 
seuraava kuva (kuva 32) esittääkin lähes samanlaiset kasvot, jotka kuuluvat oikealle 
ihmiselle. Samuutta korostavan katsojaposition mukaan hän luo tuijotuksellaan 
suhteen itsensä ja katsojan välille. Hän pyytää katsojalta jotain, mutta ilmeettömät 





Seuraavassa kuvassa paljastuu, että nainen on yksi bikinit päällä tanssivista nuorista 
naisista, joita tanssitytöiksi tässä yhteydessä nimitän (kuva 33). Heitä on noin 
kaksikymmentä, eli suurin piirtein sama määrä kuin päättömiä seksinukkeja oli. 
Naisen ilmeettömät kasvot vaihtuvat silmänräpäyksessä parinkymmenen naisen 
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viettelevään tanssiin ja ilmeisiin, ja siirrymme taas tirkistelijän rooliin. Tanssitytöillä 
on bikineissään numerolaput, mikä alleviivaa heitä objekteina, katseen kohteina. He 
katsovat kameraan kilpaillen katsojan huomiosta, kun katsoja saa vapaasti tarkkailla 
heidän seksikästä tanssiaan.  
 
kuva 33 
Kohtauksessa näytetään erikokoisia kuvia naisista, joista osa kuvaa pelkästään heidän 
vartaloitaan. Heitä kuvataan myös alhaalta päin, lattian tasosta, jolloin he edelleen 
katselevat kameraan ja esittelevät kehojaan. (kuva 34) Positio ehdottaa tanssijoiden 
valtaa katsojaan nähden, mutta näyttää heidät myös katsojan ihailun kohteena. On 
kuitenkin pantava merkille, että kuvan rakentamassa sosiaalisessa tilanteessa paikalla 
on vain yksi katsoja ja lukuisia tanssityttöjä, joiden kaikkien huomio on kiinnittynyt 
katsojaan. He ovat siis kiinnostuneita ainoastaan katsojasta. Kohtauksen kontekstissa 




Tässä kohtaa elokuvaa osa katsojista todennäköisesti kauhistelee näkemäänsä, 
seksinukkeihin rinnastettuja tanssityttöjä, kun toinen osa saattaa kiihottua 
näkemästään. Kulttuuriimme rakentunut naisen katsomisen näkökulma tehdään 
selväksi kohtauksen lopussa vielä yhdellä merkittävällä rinnastuksella. Viimeisessä 
kuvassa nukkemaiseksi meikatun tanssitytön tilalle vaihtuu viattomasti hymyilevä 
nuori tyttö, jota ei ole meikattu, jolloin palaamme taas samuutta korostavaan 
katsojapositioon (kuva 35). Seksinuket ja tanssitytöt rinnastuvat näin nuoreen tyttöön 
joka hymyllään kutsuu katsojaa samastumaan ja mieltymään häneen (Vrt. Kress & 
Leeuwen, 2006, 117–118). Viimeinen kuva näyttää meikin ja seksikään tanssin alla 
piilevän oikean ihmisen, jota ei voi verrata seksinukkeihin. Kuva ehdottaa, että 





Molemmat osapuolet, kauhistelija ja kiihottuja, voivat löytää itsensä rakennetusta 
sosiaalisesta tilanteesta. Se kummalta puolen kameraa katsoja itsensä löytää, riippuu 
hänen omasta kokemusmaailmastaan ja identiteetistään. Tyttö tai nainen voi nähdä 
itsensä yhtenä tanssitytöistä. Hän voi nähdä itsensä uudesta näkökulmasta: 
seksinukkena, päättömänä katseen kohteena. Miespuolinen katsoja taas saattaa 
yllättää itsensä kameran toiselta puolelta: seksistisenä seksuaalisten viettien orjana. 
Samalla tavalla hän voi kokea tilanteessa jotain uutta, ja nähdä ihailemansa naiset 
uudessa valossa.  
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4. Toiseuden ymmärtäminen 
Tässä luvussa tarkastelen Samsaraa suhteessa dokumenttielokuvaan yleensä 
kolmesta eri näkökulmasta. Aluksi keskityn elokuvan kieleen ja pohdin voisiko 
kuvallinen, ruumiillinen kieli olla puhuttua kieltä universaalimpi tapa välittää viestejä. 
Toiseksi vertailen Samsaran tapaa representoida toiseutta ja muuta maailmaa 
länsimaisen visuaalisen kulttuurin kontekstissa. Lopuksi pohdin miten kuvallinen, 
ruumiillinen kieli ja Samsaran tapa esittää muita kulttuureita ja ihmisiä luo 
kosmopoliittisuutta, eli transnationaalisuuden kokemuksia, ja miten nuo kokemuksen 
voivat vaikuttaa tämän päivän globalisoituvaan ja tulevaisuuden globaaliin 
yhteiskuntaan. 
4.1 Elokuvan universaali kieli 
Samsara eroaa valtaosasta muita nykyajan dokumentteja yhdellä merkittävällä 
tavalla: siitä puuttuu puhuttu kieli. Kun katsoin elokuvaa ensimmäistä kertaa, odotin 
pitkään dialogin alkamista tai kertojan ääntä, kunnes menetin uskoni niiden 
alkamiseen. Yllätyksekseni uppouduin elokuvaan silti varsin syvällisesti. Elokuva 
yleensäkin, mutta Samsara eritoten, käyttää kielenään ruumiin kieltä (Vrt. Sobchack, 
1992, 4–5). Kaikki mitä elokuva kertoo kerrotaan katsojaposition ja ruumiillisen 
kielen välityksellä. Puhutun kielen puuttumisen voisi ajatella olevan elokuvalle puute 
tai rajoite, mutta tässä tapauksessa se kääntyy voimavaraksi. Kulttuurista ja 
kielitaidosta riippumatta kuka tahansa voi katsoa, kokea ja ymmärtää elokuvan, eikä 
kieli ota kantaa esitettyjen ihmisten toiseuteen tai samuuteen. 
Voisiko kuvien – tässä tapauksessa elokuvien – visuaalista, ruumiillista kieltä ajatella 
mahdollisena tulevaisuuden universaalimpana kielenä? Visuaalinen kulttuuri kehittyy 
ja maailma globalisoituu jatkuvasti, mutta kielimuurien murtuminen ei ole millään 
muotoa ajankohtainen ajatus. Kuvat kykenevät kysymään kysymyksiä ja välittämään 
merkityksiä kielellä, jonka kaikki ihmiset kaikkialla maailmassa voivat ainakin jollain 
tasolla ymmärtää. (Kress & Leeuwen, 2006, 123–124) Kuvien tulkitseminen on toki 
kulttuurisidonnaista, mutta ruumiiden välityksellä voi kertoa asioita, jotka ovat 
yhteisiä kaikille. Jokaisella ihmisellä on ruumis, se on yhteistä kaikille maailmassa 
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eläville ihmisille, ja lisäksi voimme peilisolujen välityksellä universaalisti ymmärtää 
ainakin primitiivisimmät ruumiin välittämät tunnetilat ja aikomukset, kuten 
esimerkiksi suru, aggressio ja ilo. Ruumiillinen jäljittely on kosmopoliittisen 
samastumisen pohja. (Oisalo, 2014, 59) Kosmopoliittinen samastuminen on 
puolestaan toisen ymmärtämisen ydin. 
Vaikka puhuttu kieli elokuvassa ei missään nimessä sulje pois ruumiillisuuden 
vaikutuksia, se sulkee pois kaikki ne katsojat jotka eivät ymmärrä kyseistä kieltä. 
Puhe-elokuvien viestit tulevat esille huomattavasti selkeämmin, koska ne kerrotaan 
katsojalle ääneen. Sen lisäksi, että Samsaran voi samaan tapaan katsoa ja ymmärtää 
kulttuurista riippumatta, puhuttu kieli ei pääse korostamaan elokuvassa esitettyjen 
henkilöiden toiseutta. Koska puhetta ei ole, katsojan on pakko keskittyä vain siihen 
mitä hän näkee ja mitä ääniä hän kuulee. Kuuloaistilla on toki suuri merkitys 
Samsarankin kokemuksessa, mutta koska merkityksiä ei luoda sanoin, katsojan on 
pyrittävä luomaan ne aistihavainnoistaan. Katsoja tahtoo ymmärtää kokemansa, joten 
intellektuellille tulkinnalle jää enemmän sijaa. Dialogisen elokuvan tavoin Samsara 
saa katsojan tietoiseksi tulkitsijan roolistaan (Laine, 1997, 91). Se haastaa meitä 
ajattelemaan ja luomaan merkityksiä elokuvassa kokemiemme sekä aikaisempien 
kokemustemme välille. Näin merkitykset eivät ole yksiselitteisiä, vaan jokaisella 
katsojalla on vapaus tulkita kokemansa omalla tavallaan. Seksismikohtaus on hyvä 
esimerkki siitä, miten monenlaisia samastumisen mahdollisuuksia elokuva antaa. 
Katsojan identiteetistä ja kokemusmaailmasta riippuen hän voi löytää itsensä, tai 
vaikka lähimmäisensä, monesta eri elokuvan paikasta. 
Verrattuna suurimpaan osaan muita dokumentteja Samsara jättää katsojalle valtavasti 
tulkinnan varaa. Hänet on asemoitu tiettyyn sosiaaliseen asemaan, jonka 
elokuvantekijä on ennalta määrännyt, mutta tuosta asemasta katsoja saa tulkita 
näkemäänsä kuten haluaa. 
Kuvien symbolinen voima ulottuu huomattavasti laajemmalle kuin puhuttu kieli tai 
ihmisen tietoisuus. Samsara palauttaa katsojan huomattavasti primitiivisemmälle 
tasolle, yli kulttuuristen rajojen. Kun merkittävin kulttuurinen tekijä – puhuttu kieli –
puuttuu, olemme ensisijaisesti aistihavaintojemme varassa. Peilisolumekanismin 
johdosta tunnemme katsojaposition ja kuvassa näkyvien ruumiillisten toimintojen 
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välittämät tunteet ja kokemukset suoraan, ilman että puhe värittäisi kokemustamme. 
Tästä syystä Samsaran kieli on huomattavasti puhutun elokuvan kieltä 
universaalimpi. Kokemus voi samasta syytä olla voimakkaampi. Olemme tottuneet 
vastaanottamaan kulttuurisesti värittyneitä, puheen avulla tuotettuja merkityksiä, 
mutta nyt saamme uudenlaisen – kenties kadoksissa olleen – kokemuksen, joka 
perustuu pelkästään aistihavaintoihimme.  
4.2 Normaaliuden representointi 
Dokumentti on sosiaalinen representaatio, eli elokuvantekijän näkökulman mukainen 
esitys totuudesta. Se ei ole totuuden reproduktio, eli jäljennös totuudesta. Se asema 
mistä katsoja elokuvan kokee on sekä elokuvantekijän sisään rakentama että 
kulttuurisesti värittynyt. Se on näkökulma, jonka avulla elokuvantekijä tuo ilmi 
näkökulmaansa käsiteltävään aiheeseen. Näkökulma voi olla katsojalle uusi ja opettaa 
tälle jotain uutta tutustakin asiasta, mutta se pitää sisällään totuutta vain, jos katsoja 
niin kokee. (Nichols, 2001, 1–2, 5, 20) 
Kuten edellisissä luvuissa on esitetty, katsoja kokee esitetyt asiat katsojaposition 
ehdottamasta sosiaalisesta tilanteista ruumiinsa kautta automaattisesti ja tulkitsee 
näkemäänsä suhteessa omiin kokemuksiinsa sekä elokuvan kontekstiin. Vaikka 
elokuvan ruumiillinen kieli onkin jossain määrin universaalia, katsojan kokemukset ja 
tulkinnat ovat kuitenkin aina subjektiivisia. Lopulliseen kokemukseen vaikuttaa 
katsojan aikaisemmat kokemukset sekä empaattiset valmiudet ja kyky tehdä tulkintoja 
asioiden välillä. Nuo kokemukset ja tulkinnat voivat olla katsojalle tosia ja tärkeitä, 
mutta ne eivät ole millään tapaa objektiivisia. Esimerkiksi tanssitytöt eivät välttämättä 
tunne itseään katseen kohteiksi, ja vaikka tuntisivatkin, se voi olla heille voimauttava 
kokemus ja he saattavat nauttia roolistaan. Tässä yhteydessä olennaisempaa on 
kuitenkin se, että heidät representoidaan niin kuin he olisivat seksistisiä objekteja. 
Heidät rinnastetaan seksinukkeihin ja päättömin sikoihin. Tästä syntyvä vaikutus voi 
olla katsojalle uusi kokemus, joka laajentaa katsojan tietoisuutta, mutta sillä ei ole 
välttämättä mitään tekemistä totuuden tai tanssityttöjen omien näkemyksien kanssa.  
Se miten tanssitytöt representoidaan, ja miten katsoja kohtauksen kokee, eivät siis ole 
välttämättä lainkaan yhteydessä siihen, miten tanssitytöt itse tuntevat tai millaisessa 
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asemassa he ovat. Itse asiassa he saattavat olla tavallisia naisia, joita on pyydetty 
esiintymään elokuvassa bikineissä. Samalla tavalla esitykset muista kulttuureista 
saattavat olla – tai pikemminkin ovat aina – yhtälailla katsojaposition ja esitystavan 
värittämiä. Silti dokumenttien antamat mahdolliset uudet näkökulmat vaikuttavat 
siihen mitä pidämme normaalina (Nichols, 2001, 3; Hall, 1999b, 311).  
Dokumentit ja muut median tuotokset ovat yksi ulottuvuus populaarissa muistissa; 
siinä miten ajattelemme meistä, toisista ja koko maailmasta. Ne rakantavat historiaa, 
eli tapaamme ajatella menneisyydestä, joka puolestaan konstruoi normaaliutta. 
(Nichols, 2001, 3; Hall, 1999b, 311).  Kolonialismin aikana syntyneet stereotyyppiset 
esitystavat elävät yhä länsimaisessa mediassa. Esimerkiksi jälkikolonialistista 
kirjallisuutta kirjoitetaan yhä valloittajien kielellä. Muiden stereotyyppinen 
representointi on aiheuttanut taiteilijoissa ja mediasisältöjen tuottajissa halun purkaa 
stereotyyppisiä esitystapoja ja dekolonalisoida niistä välittyvä tieto. (Löytty, 2005, 
150)  
Elokuvien laajempi merkitys maailmalle piileekin juuri siinä, miten ne rakentavat 
normaaliutta. Ne eivät välttämättä vaikuta välittömästi jokapäiväiseen toimintaamme, 
mutta ne ovat merkittävä osa kulttuuriamme, sitä mikä kulttuurissamme normaalia ja 
mikä ei kuulu siihen. (Hall, 1999b, 311) Suomen marsalkka -elokuvassa 
Mannerheim näytetään toiseuden kautta, kun häntä esittää kenialainen näyttelijä 
Keniassa. Jotain joka kuuluu meihin esitetään toisen kautta. Projektissa on annettu 
toisten tuottaa kuvausta itsestämme, mikä voi antaa uusia näkökulmia siitä mitä 
pidämme suomalaisuutena. (Kyyrö, 2014, 9) Näin voimme katsoa itseämme uusin, 
kenialaisin silmin. Samsara rakentaa erilaista normaalia. Se ei tee eroa meidän ja 
muiden välille esittämisen tavoissa. Kansallisuuteen, kulttuuriin tai etnisyyteen 
liittyvät asiat eivät määritä Samsarassa representoinnin tapaa, vaan kaikki näytetään 
samanlaisina ja samanarvoisina. Viidakkokohtauksessa afrikkalaisia katsotaan 
maksimaalista samuutta viestivästä katsojapositiosta, vaikka länsimaissa on ollut 
tapana esittää heidänlaiset ihmiset toisina. Myöhemmin elokuvassa kuvataan 
aseteollisuutta ja sen aikaansaannoksia. Tuossa kohtauksessa Afrikkakohtauksen 
henkilöt näytetään hyvin eri valossa kuin aikaisemmin, mutta täsmälleen samalla 
tavalla kuin länsimaiset, ja edelleen samuutta korostavasta positiosta. Kuvat ovat 
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elokuvassa peräkkäin, mikä vahvistaa kokemusta länsimaisten ja afrikkalaisten 





Samsaran representoinnissa ei näin ollen varsinaisesti ole toista. Länsimaisia, 
aasialaisia, afrikkalaisia ja kaikkia muitakin kuvataan samoista positioista, eikä 
esitystavassa muutenkaan ole minkäänlaista eroa. Myös siirtymät paikasta ja 
kulttuurista toiseen tapahtuvat sulavasti, ilman että vaihdosta korostettaisiin millään 
kuvallisella tai musiikillisella keinolla. Samsarassa rakennettu normaali on sekin 
universaali. Eroja ihmiset elinoloissa ja -tavoissa on paljonkin, mutta olennaista on, 
että katsojapositio – representoinnin tapa – ei määräydy kuvattujen kulttuuristen tai 
ulkoisten ominaisuuksien mukaan. Voimme kokea kaikkien kuvattujen olevan 
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kanssamme samanlaisia ja ymmärtää millaista normaali arki voi joillekin ihmisille 
olla.  
Koska elokuvat rakentavat kulttuurisia normeja, ja vaikuttavat sosiaaliseen 
muistiimme, on elokuvantekijöillä myös suuri vastuu. On tärkeää, että esimerkiksi 
kolonialismin vaikutuksista ei vaieta, jotta samanlainen kehityskulku ei toistuisi. Jos 
pystymme Samsaran kautta näkemään ihmiset kautta maailman samanlaisina kuin 
me, pystymme kokemaan empatiaa heitä kohtaan ja ymmärtämään myös oman 
vastuumme toisten kärsimyksessä.  
Globalisoituvassa maailmassa on tärkeää alkaa ymmärtämään toiseutta tai 
paremminkin purkaa käsitteeseen liittyviä merkityksiä. Kansat ja kulttuurit lähenevät 
jatkuvasti toisiaan, joten joudumme tulevaisuudessa väistämättä olemaan enemmän 
tekemisissä erilaisista lähtökohdista olevien ihmisten kanssa. Yhtälailla tekojemme 
seuraukset ovat muuttuneet globaaleiksi. Tästä syytä joudumme kantamaan myös 
globaalia vastuuta. Eroa meidän ja muiden välillä on syytäkin purkaa representoinnin 
tavoissa, jotta kulttuuriset käsitykset meistä ja muista muuttuisivat sen mukana. Jotta 
pystyisimme tulevaisuudessa voimaan hyvin tässä yhteisessä maailmassa, on meidän 
ymmärrettävä, että samanlaiset pelot, toiveet ja tarpeet ovat läsnä kaikkialla 
maailmassa. Emme voi pitää itseämme ylivertaisina muihin nähden, jos haluamme 
etteivät hekään te samaa. 
4.3 Kosmopoliittinen Samsara 
Tämän päivän globalisoituvassa maailmassa monikansallisuus ja maahanmuutto ovat 
arkipäivää ainakin länsimaissa. Kuitenkin mielikuvamme erilaisista etnisistä, 
kulttuurisista ja uskonnollisista taustoista tulevista ihmisistä ovat pitkälti uutisten ja 
median luomia. (Bondebjerg, 2014, 19, 24) Kosmopoliittiset dokumentit voivat 
synnyttää tärkeää keskustelua kansallisuuksista ja ideologioista, toisten kohtaamisesta 
ja globaalin yhteiskunnan haasteista yleensä. Maria Roviscon mukaan tällaisten 
elokuvien pyrkimys onkin herättää julkista keskustelua aiheesta ja saada ihmiset 
samastumaan toisiin. (Oisalo, 2014, 58) 
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Kuten aiemmin on todettu, kosmopoliittisuus on elokuvakokemuksessa syntyvä 
vaikutus ennemmin, kuin elokuvan ominaisuus. (Oisalo, 2014, 69) Samsara välittää 
transnationaalisuuden kokemuksia monellakin tavalla. Se on kuin matka maailman 
ympäri, jossa maailma näyttäytyy yhtenä globaalina paikkana. Käsitykset yhteen 
paikkaan ja kansallisuuteen sidotusta identiteetistä voivat muuttua, kun paikat ja 
ihmiset esitetään toisiinsa kytkeytyneinä ja ihmiset ympäri maailman representoidaan 
samoina. Paikasta ja kulttuurista toiseen siirrytään sulavasti tekemättä esittämisen 
tavassa eroa niiden välille. Katsoja asemoidaan katsomaan eri tilanteita erilaisista 
positioista, mutta kulttuuri, kansallisuus, uskonto tai etnisyys eivät määritä 
representoinnin tapaa. 
Katsoja voi saada uusia kokemuksia kuin matkustaja matkoillaan. Se mitä katsoja 
näkee voi pitää sisällään uutta tietoa, mutta myös se tapa miten hän asiat näkee voi 
olla täysin uusi. Hän voi nähdä paikkoja, ihmisiä ja tapahtumia, jotka ovat sinällään 
uusia kokemuksia. Toisaalta hän voi kokea näkemänsä asiat uudella tavalla ja 
ymmärtää kuinka ihmisillä kaikkialla maailmassa on monia yhteisiä ominaisuuksia. 
Samsaran kosmopoliittisuus piileekin esittämisen tavassa ja näkökulmassa, jotka 
antavat katsojalle mahdollisuuden verrata elokuvan synnyttämiä kokemuksia omiin 
kokemuksiinsa ja tehdä tulkintoja omasta suhteestaan muihin ihmisiin, kulttuureihin 
sekä elämäntapoihin.  
Viimekädessä myös kosmopoliittisuus perustuu ruumiillisuuteen (Oisalo, 2014, 59). 
Ihmisruumis, sen mahdollisuudet ja rajoitukset yhdistävät kaikkia ihmisiä kaikkialla 
maailmassa, ja kuten moneen kertaan on todettu, tuon ruumiin kautta voimme 
ymmärtää toisia automaattisesti peilisolumekanismin avulla. Koska Samsarassa ei 
puhuta, siinä ei ole mitään muuta kuin kuvattujen, kuvaajan ja katsojan ruumiit, 
joiden kautta voimme kokea uusia kokemuksia, laajentaa kokemusmaailmaamme ja 
oppia uutta maailmastamme.  
Lopulta Samsara representoinnissaan häivyttää toiseuden käsitteen tarpeellisuutta, 
sillä kaikkia on kuvattu samalla tavalla eikä esittämisen tavassa tehdä eroa paikkojen, 
kulttuurien, kansallisuuksien tai uskontojen välillä. Puheen puuttuminen korostaa 
vaikutelmaa yhdessä maailmassa, samassa paikassa elämisestä, eikä puhuttu kieli ota 
kantaa kuvattujen samuuteen tai toiseuteen. Näiden asioiden yhteisvaikutuksesta 
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syntyy Samsaran aiheuttamat transnationaalisuuden kokemukset. Samsara on 
kosmopoliittinen elokuva, jonka kautta voimme kaikki tutkiskella ja ymmärtää 
toisaalta maailman monimuotoisuutta ja sen rikkautta, toisaalta nähdä uusin silmin 
oma asemamme globaalissa yhteiskunnassa. Voimme nähdä läntisen kulttuurimme 
elintapojen laajemmat vaikutukset ja kenties kokea olevamme jonkinlaisessa 
vastuussa muuttaa kehityksen suuntaa.  
Maailma globalisoituu kovaa vauhtia, eikä tätä kehitystä voi enää estää. Itse toivoisin, 
että primitiivisesti elävät kansat saisivat jatkaa elämäänsä kuten ovat aina eläneet, 
mutta pidemmällä aikavälillä se lienee turha toivo. Ennen pitkää koko maailman 
ihmiset ovat luultavasti jollain tavalla yhteydessä toisiinsa kulttuurin välityksellä. 
Länsimaisena tunnettu teollistunut, ja sittemmin informaatioyhteiskunnaksi 
muuttunut, kulttuuri on levittänyt siipensä jo lähes kaikkialle maailmaan. Toisaalta 
länsimaat tulevat varmasti tulevaisuudessa saamaan vaikutteita muista kulttuureista, 
kuten tähänkin mennessä on tapahtunut, mutta sitä ei olla innokkaita tuomaan esille.  
Onko länsimaisen kulttuurin levittäytyminen muualle maailmaan sekin vain 
representoinnin tulosta? Tämän hetken globalisoituvassa maailmassa tilanne 
näyttäytyy – ainakin länsimaissa – siten, että länsimainen kulttuuri on viemässä 
voittoa kulttuurien välisessä taistelussa. Näyttäytyykö tilanne kuitenkaan näin 
esimerkiksi Aasiassa tai Afrikassa? Ovathan esimerkiksi kiinalaiset keksinnöt vieneet 
länsimaista kulttuuria valtavasti eteenpäin. Paperin keksiminen, ja sen avulla tiedon 
tallentaminen sekä välittäminen sukupolvelta toiselle entistä tehokkaammin, on yksi 
merkittävimmistä tekijöistä viime vuosisatojen kehityksen taustalla. Ehkä ei olekaan 
asianmukaista puhua länsimaisen kulttuurin voitosta. Ehkä sopivampaa on puhua 
yksinkertaisesti maailman globalisoitumisesta.  
Olisi mielenkiintoista tutkia miten länsimaisen kapitalistisen kulttuurin 
levittäytyminen muualle maailmaan näyttäytyy muualla maailmassa. Näyttäytyykö se 
tunkeutuvana levittäytymisenä lainkaan? Bakhtinia mukaillen, ymmärtääkseen toista 
kulttuuria, sitä on tarkkailtava sen ulkopuolelta. Hän puhuu luovasta ymmärtämisestä, 
jossa minä ei unohda itseään tai omaa kulttuuriaan. Emmehän itse näe oman 
kulttuurimme erityislaatuisuutta. Jos haluamme ymmärtää omaa kulttuuriamme, on 
sitäkin tarkkailtava sen ulkopuolelta. (Bakhtin, 2004, 7) Olisi mielenkiintoista 
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selvittää miten länsimaista kulttuuria representoidaan muun maailman mediassa sekä 
muissa visuaalisissa ja verbaalisissa kertomuksissa. 
Oli globalisaatio länsimaisen kulttuurin voittoa tai ei, näyttää joka tapauksessa 
väistämättömältä, että kulttuurit tulevat jatkuvasti lähemmäs toisiaan, toisiinsa 
sulautuen ja uutta yhtenäisempää globaalia kulttuuria muodostaen. Nyt on meneillään 
globalisoitumisen aika, jota seuraa globaali aika. Yhteentörmäyksiltä ei voida välttyä, 
kun kulttuurit kohtaavat ja pyrkivät luonnollisesti säilyttämään omat tottumuksensa ja 
arvonsa. Se miten paljon ja millaisia yhteentörmäyksiä tulee on kuitenkin omissa 
käsissämme. Tarvitsemme tietoa toisista ja tahtoa ymmärtää toisia. Tarvitsemme 
halua ottaa toisten kokemukset osaksi omaa kokemusmaailmaa, jotta 
yhteentörmäykset olisivat mahdollisimman lempeitä. Esimerkiksi matkustamalla, eri 
kulttuureihin tutustumalla tai Samsaran kaltaisia elokuvia katsomalla, voimme saada 
uusia kokemuksia ja valmiuksia ymmärtää toisia. Tässä yhteydessä ei toisaalta ole 
enää sopivaa puhua toisista, koska Samsarassa ei ole lopulta toisia. On vain ihmisiä 
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